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“Nous avons essayé dans cette étude de nous rapprocher des visions du monde propres a chaque
civilisation. Nous avons observé leur présence dans les arts respectifs de la civilisation islamique et
de la civilisation occidentale durant une méme époque (du 14éme au 16e¢me s.). Nous avons vu que
I’une considére I’étre humain comme une infime partie dans le systéme universel, il s’y adapte et s’y
intégre. L’autre civilisation considere I’étre humain comme le maitre de 1'univers auquel se
soumettent toutes les créatures et qui impose ses criteres jusques aux mouvements des étoiles et des
planétes. Une civilisation qui a essayé d’expliquer I’existence a travers une vision intégrale et globale
de laquelle elle a dérivé les régles et les lois de cette existence, et une civilisation qui a imposé son
rythme préétabli a tous les termes de I’existence. Une civilisation qui s’est liée avec 1’éternité comme
un état philosophique proposant dans ses arts d’éviter la délimitation spatio-temporelle et recherchant
les absolus dans ces délimitations, et une civilisation qui a insisté pour mesurer le temps et I’espace
avec précision et a partir d’un angle déterminé et délimité.»

Dr. Amal Nasr. Faculté des Beaux-Arts, Alexandrie

«Une littérature importante a €té consacrée a I’art islamique dont les ceuvres témoignent d’un
patrimoine incontournable. Pourtant, a observer aujourd’hui les programmes des médias et les
politiques des organismes gouvernementaux ou non gouvernementaux, on se rend compte que
I’attention porte de plus en plus étroitement sur I’Islam, sur la législation islamique touchant les
comportements individuels et communautaires ou les questions briilantes que générent les actes de
certains fanatiques musulmans... Ceci évidemment aux dépens de la pensée artistique et esthétique
islamique quasi absente de la scéne alors que la civilisation islamique a rayonné trés longtemps et
s’est étendue de I'Est a I’Ouest marquant du sceau de sa pensée 1’évolution de la civilisation
européenne au cours du vingtieme siécle.

Certains penseurs occidentaux sont responsables de cet escamotage de la pensée philosophique
artistique et esthétique arabo-islamique. Ils ont en effet contribué a ancrer dans nos esprits 1’idée que
I'Islam et I’Art ne peuvent que diverger. Ainsi persiste dans I’inconscient de beaucoup ce rejet des
arts picturaux dans toute la diversité de leurs formes, considérés comme répréhensibles ou interdits.
Certains chercheurs véhiculent encore dans leurs écrits cette idée de la détermination des formes de
Iart arabo-islamique par cet interdit de la représentation.»

Prof. Habib Bida. Institut Supérieur des Beaux-Arts, Tunis

Ministere de la Culture, des Arts et du Patrimoine
Département Etudes et Recherches
Qatar
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Présentation

Par le biais de cette publication, nous mettons entre les mains du grand
public francophone de maniére générale, et sous les yeux des experts en
histoire de I’art en particulier cette traduction frangaise des Actes du 5*™
Colloque Scientifique International des Arts Visuels qui s’est déroulé dans
le cadre du Dialogue Culturel de Doha au Qatar et qui a réuni un groupe
distingué d’éminents spécialistes de tous les domaines de I’histoire de
I’art islamique, et plus particulierement la calligraphie arabe. Le Colloque
était titré: Les Arts Islamiques entre I’Identité du Patrimoine et la Société
Globalisée.

Plusieurs articles proposent une intéressante étude comparative dans
I’approche esthétique entre I’art islamique et 1’art occidental, si je puis
dire. Les auteurs nous invitent ainsi & une redécouverte de nous-mémes
lorsque nous juxtaposons nos arts avec les arts des autres civilisations:
«Notre facon de voir le monde influence aussi notre maniére d’aborder
les dimensions spatiales et la mani¢re dont nous les percevons; a ce sujet,
Hauser dit: «En réalité, le ciel doré et la perspective ne sont pas juste
deux maniéres différentes de traiter I’arriére-plan, mais elles constituent
deux caractéristiques appartenant a2 deux maniéres différentes de voir
le monde: I’une prend I’étre humain en tant que point de départ, I’autre
prend le monde. L’une affirme la priorité des formes imagées sur I’espace



alors que I’autre utilise ’espace comme élément et base sur lesquels
repose I’expérience sensorielle et qui prévaut sur le matérialisme de I’étre
humain; ainsi, 1’espace absorbe les formes humaines et les assimile.»
Les covenants dont les cultures (dynamiques) expansionnistes prennent
une position positiviste vis-a-vis du monde considérent I’espace comme
énoncé principal pour regarder le monde; elles représentent leurs images
dans un contexte spatial continu, et c’est ce qui apparait clairement dans
I’art de la Renaissance. »

Pour avoir abordé les facettes les plus diversifiées des arts islamiques,
cet ouvrage constitue sans nul doute une ceuvre de référence qui ajourne nos
connaissances dans ce domaine, et ouvre les horizons vers des recherches
plus avancées en suggérant plus d’un parcours et plus d’une méthodologie:
réinterpréter 1’Orientalisme; les arts islamiques entre 1’inspiration et le
plagiat; la divergence comme ceuvre personnelle ou quéte d’identité; les
arts islamiques a I’¢re de la mondialisation; les arts comme domaine de
conflit de civilisations ou de dialogue de cultures; la calligraphie hier et
aujourd’hui; I’architecture islamique et I’histoire.

Nous souhaitons vivement que ces travaux d’une grande valeur
scientifique et artistique puissent enrichir les débats tout comme la diversité
de nos arts enrichissent notre patrimoine humain commun!

Dr. Hamad bin Abdulaziz Al-Kawari

Ministre de la Culture, des Arts et du
Patrimoine
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Premiére Partie

Réinterpréter I’Orientalisme

L’image artistique islamique dans la peinture italienne durant
la Renaissance. Prof. Zinat Bitar






L’image artistique islamique dans la peinture italienne
durant la Renaissance

Prof. Zinat Bitar






La question de la réinterprétation de I'Orientalisme de maniere générale, ainsi que
la proposition de nouvelles visions portant sur ses méthodes, ses concepts et ses objectifs
occupent une grande place dans la littérature scientifique et intellectuelle contemporaine,
indépendamment des orientations et des motivations de ses partisans et de ses auteurs.

Dans ce contexte, et en tant que pilier essentiel dans les axes du rapport entre
I’Occident d’un c6té et 1'Orient et ses civilisations de I’autre, I'Orientalisme artistique
revét une actualité renouvelée dans I’espace de la pensée Orientaliste occidentale et arabe
contemporaines, et ce, depuis les années *70. Durant les deux dernidres décennies, le
mouvement des musées et des foires et celui des bourses mondiales et arabes ont connu
un dynamisme recrudescent dans I’offre, la vente et I’étude d’ceuvres d’art orientalistes
européennes et américaines. Les chercheurs sont ainsi invités 2 tirer parti de cette mobilité
cognitive et visuelle. Elle confirme en effet, I importance d’investir ces nouvelles donnes
dans I’introspection et I’analyse de 1'Orientalisme artistique avec ses écoles, ses clés
de lecture et ses articulations. C’est une démarche qui devrait s'inscrire dans les efforts
tendant & se rapprocher de I’essence de ce phénomene culturel apparu au rythme des lois
du processus historique en Occident comme en Orient depuis les temps anciens jusques
a nos jours.

La relecture du discours artistique orientaliste au début du troisieme millénaire
nous est imposée par les conditions de développement de nouvelles études en
matiere d’histoire et d’histoire de I'art, ainsi que par I’intérét économique et politique
recrudescent que témoigne 1’Occident envers cette partie de 1’Orient (et notamment les
projets de mainmise économique et politique américaine et européenne sur les ressources
pétrolidres, de nouvelle reconfiguration géopolitique et de tentatives de balkanisation en
entités sectaires et confessionnelles antagonistes.) Cette relecture est nécessaire aussi en
raison de la mobilit€ des musées et des maisons de vente d’euvres d’art occidentales
et orientalistes qui se sont déplacés vers les pays du Golfe Arabique. Nous en citons
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notamment: le Louvre 2 Abu-Dhabi; Christie’s et Sotheby’s a Dubai; et le mouvement
dynamique des musées au Qatar.

Les mutations mondiales frénétiques dans le domaine des avancées scientifiques
et technologiques et celui des moyens de communication visuelle de pointe ont ouvert
la porte A des occasions cognitives énormes permettant de renouer et ajuster la relation
historique entre I’Occident et 1’Orient. De récentes études et recherches historiques et
artistiques ont éclairé des pans importants de I’histoire de cette relation marquée par
les divergences et par la diversité et la richesse cognitives. Parmi les tentatives les plus
impontantes, il y a les expositions d’art orientaliste aux Etats-Unis et en France® qui
ont dévoilé deux épisodes fondamentaux de I’histoire de I’Orientalisme auxquelles les
chercheurs et les intéressés ont prété peu d’attention: 1'Orientalisme dans Iart italien et
dans I’art américain. En vertu de la spécialisation des études portant sur I’Orientalisme
artistique, nous pensons que ces nouvelles donnes visuelles et de recherche provenant
des expositions susmentionnées nous seront d’un grand secours dans la reformulation de
I’image artistique orientaliste, et ce, dans le cours de son évolution chronologique depuis
les Croisades jusques a I’invasion américaine de 1'Irak.

Toute tentative d’observation objective de I’iconographie orientaliste nous induit
forcément a retourner aux sources précoces de 1’ apparition des germes des effets artistiques
islamiques dans I’art occidental. Il s’agit évidemment de I’ige de la Renaissance italienne
avec ses trois étapes: la Pré-renaissance; la Haute Renaissance; et la Renaissance
Tardive. En effet, les effets artistiques islamiques apparaissent d’abord dans les arts de la
Renaissance italienne pour plusieurs raisons dont les plus importantes sont:

Premi2rement: les relations commerciales, politiques et militaires entre les villes et
les ports italiens et les pays du monde arabo-musulman du bassin méditerranéen existent
de longue date et remontent A 828 ap. JC quand Venise présidait & ces relations.

Deuxiémement: la participation fondamentale des commergants vénitiens, génois,
napolitains et autres dans le financement des Croisades, puis le fruits recueillis par ces
campagnes matérielles et spirituelles et contribuant 2 faire revivre les arts lors de ce
que I'on appelle la Renaissance. Cet essor s’est matérialisé par le biais de 1'évolution
économique et I’amoncellement des fortunes, la traduction, I’acquisition d’ceuvres d’art
islamique, I’imitation et I'importation des techniques artistiques répandues alors durant
1’¢re fatimide, ayyoubide, mamelouke, et le début de 1’ere ottomane (le verre, le cuivre,
le bronze, les tissus, la céramique et tous les genres d’arts décoratifs, les tapis, les bijoux
etc.)

Troisi¢émement: I’emprise spirituelle de I’Italie (rle de I'Eglise Catholique 4 Rome)
sur ’Eglise Orientale au Liban, en Syrie, en Palestine, et en Egypte aprés les Croisades,
ainsi que la naissance de 1’action des missionnaires et de I’évangélisation. Puis la chute
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de Byzance entre les mains de I’Etat Ottoman en 1453 coincidant historiquement avec les
étapes de la Pré-renaissance et de la Haute Renaissance en Italie. Ces faits nous induisent
forcément a une relecture des influents islamiques dans de nouveaux types et genres
artistiques dans les écoles de Rome, Florence, et Venise (et notamment I’influence des
arts de 1’époque mamelouke sur les arts italiens.)

Quatriemement: la prééminence de Venise dans les échanges commerciaux
avec le monde islamique, et en particulier avec I’Etat Ottoman a amené la formation
de I’Orientalisme artistique dans les ceuvres des artistes de I'Ecole de Venise, visible
notamment durant la Renaissance Tardive et les débuts du développement de I’ art ottoman.

Cinquidmement: I'influence de 1’Orientalisme artistique italien sur les autres écoles
européennes en tant que points d’attraction des artistes européens y étudiant !’art (I’école
allemande, britannique, frangaise, russe, espagnole et américaine.)

L’Orientalisme artistique 2 I’époque de la Renaissance italienne mérite que I’on
se concentre 4 nouveau sur ses concepts, ses étapes et ses effets fondateurs dans le
mouvement de I’art européen et américain, en raison du rdle commercial et économique
qui a présidé aux roles politique et religieux-idéologique italiens dans I’Orient islamique
depuis le neuvie¢me sitcle. La relation entre I’art et I’économie est en effet une équation
toujours présente dans I’histoire des villes italiennes. Le commerce a joué un role essentiel
et central dans le développement du langage artistique a Venise, Génes et en Sicile parce
que la vie de ces villes cOtigres pivotait autour du commerce avec I'Orient et I’Occident.
Ainsi, la frappe de 1a monnaie et des pi¢ces d’or a été déplacée vers Venise en 1284, et les
flottes maritimes et les découvertes géographiques ont eu des effets fondamentaux dans
I’amoncellement des fortunes, le développement des arts, et I’apparition en leur sein des
collections d’art islamique.

Apres qu’il se soit cristallisé en tant que phénomene culturel général, étudier de
nouveau I’Orientalisme artistique dans les arts occidentaux et sa réinterprétation peut a
notre avis étre effectivement limité 4 deux événements principaux: les Croisades (1089-
1298) et la Guerre Américaine d’invasion de I'Irak pour piller ses biens et ses richesses
matérielles et spirituelles (1991-2003).

Cette délimitation historique nous ameéne & reformuler le processus évolutif de
I’Orientalisme artistique dans les écoles d’art européennes. A la lumigre des nombreuses
données et informations documentaires, nous pouvons donc définir le caractére de ce
phénomene culturel dans chaque école artistique orientaliste séparément.

On ne peut étudier 1’Orientalisme artistique en tant que phénoméne culturel
complexe, diversifiée et 2 multiples strates cognitives qu’en le reliant aux cadres et racines
économiques, politiques, religicuses et culturelles qui ont constitué historiquement le
principal point de départ de la relation entre I'Orient islamique et I'Occident.
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En effet, I’art européen dans tous ses genres et ses types (architecture, peinture,
sculpture, arts décoratifs) s’est développé durant les périodes de prospérité économique
dans le pays d’origine. L'Orientalisme & son tour en tant que phénomeéne artistique se
développait et prenait forme en écho on comme somma ou résultat de la relation de tel
ou tel pays occidental avec I’Orient islamique au fil des 4dges. Dans les écoles artistiques
européennes et américaines, I'Orientalisme artistique a varié en fonction des variations
dans les relations commerciales, politiques et religieuses entre chaque pays européen
part et telle ou telle partie de 1’Orient.

C’est ainsi qu'on a remarqué la prépondérance des motifs artistiques islamiques
dans I’Orientalisme artistique italien, francais et américain, et la prépondérance des
motifs orientaux chinois dans les écoles romantiques anglaise et allemande.

Lorsque nous essayons d’étudier de prés les étapes et les périodes durant lesquelles
les motifs artistiques orientaux sont apparus dans I’art occidental, nous trouvons qu’elles
ont commencé 3 suivre I’étape de 1" apparition de la spécialisation cognitive dans les écoles
orientalistes européennes. Cette spécialisation est issue du principe de concentration des
intéréts coloniaux et commerciaux depuis le XVIle sicle (suite 3 la mainmise de la
Grande-Bretagne sur I'Inde et le Proche-Orient). Quant aux priviléges de la France et
de I'ltalie, ils ont été scellés dans les wilayas de I'Etat ottoman depuis le XVlIe siécle,
et ont duré jusqu’a la moiti€ du XVIle quand I’Amérique est entrée comme partenaire
destiné 2 hériter la puissance et le pouvoir commercial et cognitif dans cette partie de
I’Orient islamique. Ce nouvel arrivant héritera aussi la position artistique présidée durant
le Renaissance par I'Italie en sa qualité de centre des arts et des artistes européens, et il
concurrencera la position frangaise au XIXe et au début du XXe sidcle; New York étant
devenue aujourd’hui le centre de la mobilité artistique mondiale.

C’est ainsi qu’apparait au chercheur la nature de I'image artistique orientalo-
islamique dans I’art occidental. La carte et le développement de 1'Orientalisme artistique
a connu des changements dans |’espace-temps européen puis américain suivant la méme
courbe ascensionnelle de I’épanouissement économique et politique de tel ou tel Etat
occidental dans I'Orient islamique.

En suivant la méthodologie de recherche des cadres et des spécificités de
I'Orientalisme artistique en tant que phénomene culturel enraciné dans la relation
Occident-Orient, certaines études et expositions apparues récemment 2 Paris d’abord
puis aux Etats-Unis (et notamment 1’exposition Venise et I'Orient) ont éclairé des aspects
essentiels relatifs 2 la forme et au contenu de ce phénomene. Alors, la réinterprétation de
I’Orientalisme aujourd’hui nous impose de tirer profit des données de cette exposition et
des études qui I’ont accompagné & la lumiére des nouveaux documents historiques®, ainsi
que des ceuvres d’artistes italiens en tant que productions orientalistes de la Renaissance
qui n’ont pas bénéfici€ par le passé d’un souffle de recherche spécialisé. Ces ceuvres
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ont dévoilé aussi des aspects importants de I’influence de 1'art islamique sur 1’art italien
durant la Renaissance.

Il est a noter que la réinterprétation de 1I’Orientalisme est en plein essor aujourd’hui
en Occident en raison de la densité et la profondeur de la présence orientalo-islamique
dans la structure de la pensée artistique occidentale, européenne et américaine. Cette
réinterprétation prend désormais la forme de découverte, recherche et reconnaissance
scientifique du rdle de I’Orient islamique, de sa civilisation, ses arts et sa philosophie dans
I’apparition de la Renaissance artistique occidentale. Cette démarche s’inscrit dans le
contexte de la connaissance de I’autre, de sa reconnaissance dans le domaine du savoir, et
aussi la reconnaissance par Pautre du réle de I’Orient islamique, de sa civilisation, ses arts
et sa philosophie dans I’apparition de la Renaissance artistique européenne et américaine
en général. Méme si les méthodes et les procédés de cette réinterprétation différent d’un
chercheur a I’autre, elles ont toutefois commencé toutes 4 admettre la nécessité de revoir
la position antérieure, mises a part quelques rares exceptions.

Ces recherches et ces expositions confirment aujourd’hui que 1'Orientalisme
artistique islamique est un phénomene artistique classique dans I’art européen. 1l consiste
dans la pénétration des effets, des images artistiques, des idées et de lamythologie orientales
dans I’art européen dés le IXe siécle. Il apparait donc que 1'QOrientalisme artistique n’est
pas un phénoméne passager issu d’une mode artistique ou né des impressions enregistrées
par la Campagne de Bonaparte en Egypte et au Levant; il a plutSt joué un rdle formatif et
fondateur dans la structure de I’art européen durant la Renaissance italienne (architecture,
sculpture, arts décoratifs). Il n’est pas possible de réinterpréter I’Orientalisme artistique
sans examiner en profondeur les fondements des variables fluctuantes qui ont marqué le
rapport Occident-Orient aprés I’avénement du Christianisme et de I'Istam au Moyen-4ge.

L’image artistique islamique: la forme et le contenu, la transformation et la
modulation de ’image

L’Italie, chef de file de I’Orientalisme islamique durant la Renaissance (I'Ecole de
Florence, I’Ecole de Rome, I’Ecole de Venise).

Le motif artistique islamique a dominé I’art italien durant la Renaissance 2 la
suite des Croisades et du déplacement du centre des relations commerciales avec
I'Orient islamique (I’Etat mamelouk, I’Etat Ottoman et I’Etat Safavide en Iran) vers
I'Italie. 1l en résulta un développement des échanges et des interactions commerciaux
et culturels avec I’Orient islamique dans les villes italiennes de Génes, Venise et Pise
ainsi qu’en Toscane et ailleurs. La France étant occupée par la Guerre des Cent Ans avec
I’ Angleterre, la renaissance artistique tarda a y apparaitre, et elle ne put cueillir les fruits
immédiats des Croisades. Les prémices des relations bourgeoises apparurent en Italie
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apres I’amoncellement de capitaux provenant des guerres et du commerce avec 1'Orient.
Cette réalité historique a retardé le contrdle de la France et sa mainmise sur les relations
commerciales avec I'Orient jusqu’au XVle siécle.

Il est & noter que la carte de I’apparition du motif artistique islamique dans I’art de la
peinture de la Renaissance italienne a connu des variations aussi. Variations visibles dans
les lieux de son apparition dans les écoles artistiques italiennes (écoles de Florence, Rome
et Venise) et dans les étapes du développement et du contrdle dans la culture et I’art italien
eux-mémes: la Pré-renaissance; la Haute Renaissance; et la Renaissance Tardive. En
effet, la concurrence entre les chefs-lieux de I’art de la Renaissance et leur déplacement
entre le nord, le centre et le sud de I'Italie faisait écho 2 la prospérité économique de tel
ou tel Etat et au développement des échanges avec I’Orient islamique. Si nous essayons
aujourd’hui d’établir la relation entre la premiére apparition du motif artistique islamique
dans la peinture italienne et son apparition tardive ou avancée, nous trouverons que la
carte d’apparition de ce motif est liée organiquement et historiquement au contexte de
I’échelonnement ascendant des écoles d’art italiennes (Florence, Rome et Venise) avec
ses trois étapes: Précoce, Haute et Tardive. Cela nous pousse a chercher les incitations et
les motivations derriere la formation de I’image artistique orientaliste islamique, les axes
de sa gendse et le cadre de ses contenus au niveau des idées et des formes. En outre, les
effets artistiques islamiques ont ét€ adaptés et imités dans P’art italien de la Renaissance
selon les contraintes artistiques contemporaines. Nous voyons ainsi que le motif artistique
islamique est apparu dans les genres artistiques les plus répandus a cette époque et les
plus connus aupres de 1I’€école artistique italienne. Il est présent dans le tableau historique
et les fresques religieuses chrétiennes (représentant la vie et la passion de Jésus-Christ,
de la Vierge, et des Saints et des Apbtres orientaux comme Saint-Marc, Saint-Georges,
Saint-Etienne, Frangois d’Assise et d’autres). Le motif islamique est apparu aussi dans
I’art du portrait, du paysage naturel, du nu, et les scénes de vie et le contexte lors de la
période la Renaissance Tardive, du Baroque, du Rococo etc.

De L’Orientalisme de Giotto & Carpaccio: le commerce, la religion et la philosophie

Dans notre réinterprétation de 1’Orientalisme artistique, nous réalisons qu’il y a
deux pierres angulaires qui ont stimulé 1'apparition des effets artistiques islamiques
dans la peinture durant la Renaissance: la premitre est le commerce et la deuxiéme, la
religion. Ce qui est notoire dans ces nouvelles données c’est la découverte documentée
de la relation étroite entre les commergants et les fresques religicuses dans les églises
et les édifices italiens lors de la Renaissance italienne. En effet, ce furent les grands
commergants italiens contr6lant le commerce avec I’Orient islamique qui financérent
I’exécution de fresques religieuses dans les églises et les édifices publics. Et c’est un fait
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notoire qui mérite que nous prétions une grande attention 2 la dialectique de son rapport
matériel et spirituel avec I'Orient.

D’un c6té, les productions artisanales et artistiques islamiques (verreries, cuivres,
bronzes, céramiques, tissus, tapis, bijoux, boiseries incrustées etc.) ont débarqué dans les
ports de Venise, Génes et de 1a Toscane pour étre exportées vers les villes italiennes et
les autres Etats nord-européens (Allemagne, Scandinavie, Angleterre, Russie et autres).
De I’autre c6té, les portraits des Saints et des Apétres orientaux ont commencé A prendre
place sur les murs des églises et des académies et de quelques édifices publics: Saint-Marc
patron de la ville de Venise, Saint-George patron de Byzance et Saint-Etienne en rapport
avec Jérusalem. Les images des saints relatifs aux Croisades comme Saint-Frangois
d’Assise firent aussi leur apparition. A cette méme époque marquée par la fondation de
I’art de la peinture italienne de la Renaissance, apparurent les signes de la modernisation
et de I’évolution des techniques picturales et de la renaissance de la littérature et de la
philosophie dans la pensée italienne dans son ensemble (Dante, Pétrarque, Boccace).
La triade de la Renaissance se composait donc du commerce, de la religion et de la
philosophie, et elle mena a I’époque I’idéologie artistique.

Cela revient donc a dire que la Renaissance italienne qui comprenait les divers
aspects de la pensée et de la culture italiennes a tiré profit des réalisations scientifiques et
philosophiques islamiques et des traductions arabes de la philosophie grecque (Avicenne,
Averro2s ou Ibn Rouchd, Aboul Alaa al-Maarri, al-Ghazali, Ibn Masarrah, Ibn Arabi et
d’autres). On assista a |’apparition dans la culture italienne d’une position idéologique
claire vis-a-vis de I'Islam dans le domaines de la philosophie et de la littérature, et qui se
refléta dans I'art de la peinture lors de ses trois étapes. Il y eut lors de la premire étape
une grande influence de Dante et de La Comédie Divine sur la pensée et la vision de
Giotto di Bondone, pionnier de I’art de la peinture murale de la Renaissance et pionnier
de I'Orientalisme artistique dans I’art de la peinture religicuse chrétienne durant la
Renaissance. @

L’image artistique islamique dans la peinture religieuse chrétienne durant la Pré-
renaissance et la théorie de la contradiction entre I’Islam et la Chrétienté

Giotto di Bondone, contemporain de Dante est considéré comme le fondateur et
I’un des piliers de la Pré-renaissance artistique italicnne; son nom est étroitement 1ié  des
réalisations artistiques qui ont constitu€ un tournant historique dans I’évolution de I'image
plastique européenne et sa technique. C’est aussi le premier 2 avoir introduit I'image du
musulman oriental dans la composition du tableau de peinture historique, et I'un des
premiers artistes & avoir rejoint les Franciscains et peint leur saint, Frangois d’ Assise dans
sa ville natale 4 Assise (peinture monumentale de la Haute Basilique, Assise). Il a réalisé
plusieurs épisodes de la vie de ce saint qui a participé & la cinquiéme Croisade en 1219
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et a visité la ville égyptienne de Damiette. La légende populaire chrétienne et quelques
sources historiques relatent qu’il a rencontré le Sultan al-Kamel pour lui proposer de se
convertir A la chrétienté. Cet épisode a été peint dans les fresques décorant la Chapelle
Pazzi de la Basilique Sainte-Croix 3 Florence.

Giotto a reflété dans ses fresques cet esprit culturel et idéologique prévalant au XIVe
siecle, fondé sur des vues idéologiques chrétiennes fondamentalistes, assujetti directement
au pouvoir et 2 la politique de I’Eglise et la féodalité, et influencé par les positions critiques
de Dante envers 1’Islam. Nous voyons sur la peinture murale de Giotto I'image du Sultan
arrogant al-Kamel, ‘terrestre’ et ‘luxueux’ alors qu’en face de lui se tient le saint Frangois
d’Assise ‘ascéte’, ‘ermite’, modeste et ‘croyant’ dont le corps n’est méme pas brillé par
le feu griice 2 la profondeur de sa foi et sa force spirituelle, en comparaison avec I'image
terrestre du « Sultan musulman ». C’est ainsi qu'apparait I’image artistique islamique en
contradiction avec la chrétienne du point de vue du contenu religieux-idéologique, c’est-
a-dire de la foi. C’est la triade de la vue antagoniste contradictoire entre la Chrétienté
et I'Islam commencée par Dante dans les domaines de la pensée et de la philosophie
(La Comédie Divine). L autre aspect de cette image se rapporte 2 sa lecture aujourd’hui
ou sa réinterprétation du point de vue formel, et qui montrent que I'image artistique
islamique est apparue au cceur du processus de modernisation structurel des techniques
de la peinture de la Pré-renaissance au niveau des formes. L’image artistique islamique
s’est en effet adaptée aux exigences et aux paramétres de la révolution artistique sur
laquelle s’est basée 1"’ avant-gardisme de Giotto di Bondone dans I’art de la peinture de
la Pré-renaissance. Cetie révolution artistique se fonde sur le principe de la simulation
de la réalité (I’espace et le temps), et le principe de I'introduction du cachet local, ou
d’introduire dans la région géographique sainte des territoires de 1’Orient islamique
des événements historiques qui s’y sont déroulés (costumes, traits physiques ethniques,
animaux, couvre-chefs et autres).”

L’intérét porté a la représentation de la vie du saint Frangois d’ Assise (entre 1291 et
1296) est la conséquence naturelle des débécles militaires qu’ont connues les Croisades
en Orient islamique. Nous remarquerons qu’a la suite de chaque défaite militaro-politique
de I'Italie et de I’Occident face 4 1I’Orient islamique, la culture de I’art italiens exhibent les
représentations des saints et des apdtres chrétiens dont les noms se rapportent a I’Orient
islamique, leur accolant I'image du victorieux sur le plan moral, spirituel et de la foi.

La concomitance du bindme des défaites militaires des Croisés en Orient et de la
représentation de la victoire des saints chrétiens orientaux a commencé 2 se dessiner
deés la chute d’Acre en 1291 entre les mains des Mamelouks. Le retentissement de cette
chute a été énorme en ltalie, et notamment & Venise ol elle a été considérée comme une
catastrophe économique bien plus qu’une catastrophe religieuse chrétienne.®
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C’est a cette époque précisément que Giotto di Bondone a réalisé les fresques de
I’église Saint-Frangois d’ Assise dans la basilique d’ Assise (1291-1296), et c’est bien dans
ces peintures qu’est apparue pour la premigre fois la représentation du Sultan musulman
al-Kamel, I’opposée de I’image du saint Frangois d’Assise en feu face au monarque
en Egypte. Giotto I’a repeinte de nouveau dans I’église Sainte-Croix 2 ’intérieur de la
Chapelle Pazzi & Florence en 1317, consacrant ainsi I’image di sultan musulman défait
face & la victoire du saint Frangois d’Assise par la foi. Giotto a fondé par 12 la tradition
du renversement de I'image artistique islamique dans I’art de la peinture de la Pré-
renaissance'™ par le bais de la représentation de la victoire militaire islamique sous la
forme d’une défaite face 2 la victoire religieuse chrétienne dont les Croisades militaires
ont été défaites par les Musulmans.

Le rythme ascendant des événements politiques entre les deux péles de pouvoir
contemporains contrélant I’économie du Bassin Méditerranéen a eu une grande influence
sur I’Orientalisme artistique italien.

Cette augmentation de I’acuité des événements politiques et des défaites militaires
de I’Occident face a I’Orient islamique a été accompagnée par une augmentation similaire
dans le rythme et la représentation de 1’image artistique islamique négative dans son
contenu et esthétique dans sa forme.

La philosophie a joué un rdle influent et effectif en tant que discours incitateur dans
la représentation de I’image artistique islamique dans les ceuvres des artistes italiens de
I’époque.

Depuis la sortie du dernier soldat croisé du monde islamique en 1298 jusqu’a la
chute de Constantinople en 1453, I’art italien a traité les réalisations artistiques islamiques
de tout type et de tout genre de maniére fragmentaire, synthétique et sélective,

Nous remarquons que les effets artistiques islamiques se composaient d’éléments
décoratifs taillés par-ci par-13, et montés sur tel événement religieux historique ou sur tel
portrait ou événement politique contemporain. Ces derniers prennent souvent un aspect
idéologique religieux qui place I’Islam dans un position antagoniste 4 la Chrétienté « du
point de vue religieux » et appréciable du point de vue esthétique et artistique. Nous
voyons que I’art décoratif islamique (géométrique, végétal et animal) est présent dans des
sujets religieux précis de la vie de Jésus-Christ et de La Vierge Marie comme: L’adoration
des Mages, La Fuite en Egypte, Le Mariage de Cana, I’ Apparition au Temple ®.

L’artiste italien a souvent eu recours au turban, au Cafetan, i la tunique brodée
de motifs végétaux et de détails ornementaux stylisant le chameau ou le paon, au tapis
islamique, aux ustensiles de cuivre ouvragé et aux céramiques et autres afin de procurer
a I’atmosphére générale de 1'aeuvre d’art religieux un ton oriental réaliste qui conforte la
crédibilité de I’'image artistique narrative qu’elle représente. Nous citons a titre d’exemple:

21



Altichiero, Adoration des Mages, fresque de |’oratoire de Saint-George a Padoue 1377-
1379; Saint-George, fresque de ’oratoire de Saint-George a Padoue 1377-1379; Gentile
da Fabriano, Adoration des Mages, 1423, Galerie Uffizi de Florence; Pisanello, fresque
de Saint-George dans I'église de Sainte Anastasia 2 Vérone 1435-1438; Masaccio e
Masolino, fresque de la chapelle Brancacci a I’église Santa Maria del Carmine 4 Florence
1427-1428, et d’autres artistes de cette époque tels que Beato Angelico, Botticelli,
Filippino Lippi, Ghirlandaio, Pinturicchio et d’autres.

Méme si I’apparition des effets artistiques islamiques durant la Pré-renaissance fut
discontinue et sélective, elle témoigne néanmoins de la conscience des artistes italiens de
I’importance de I’esthétique et de 1’art islamique a cette époque. En effet, si I’Orientalisme
de cette époque chargée d’hostilité religieuse et de conflits militaires et politiques suite
aux Croisades témoigne d’une chose, c’est bien de la connaissance qu’a cet «Autre»
(I'Occident) de I'art islamique et de ses valeurs esthético-décoratives. C’est de 1a que
proviendrait alors le fait de le reconnaitre en tant que culture porteuse d’une pensée
artistique orientale qui constitue un modéle a suivre au niveau formel, et un assistant
visuel et technique dans la conception de I'image artistique religieuse chrétienne lors de
la Renaissance artistique italienne.

Dans le temps et dans I'espace, Dartiste italien qui peint les thémes historiques
chrétiens était tributaire de I’Orient. C’est que cet Orient islamique est le lieu d’apparition
de la religion chrétienne, méme si ses monuments culturels ont changé avec le temps.

Nous devons enfin signaler cette particularité qui consiste & avoir recours aux effets
artistiques islamiques dans les habits et les décors des peintures et des fresques religieuses
chrétiennes italiennes. Elle consiste 4 adapter la forme artistique islamique au contenu
- idéologique chrétien au niveau visuel. L’artiste occidental a eu besoin de cette propriété
en tant que symbole ou indication du lieu (la terre de I’événement religicux) qui n’est
autre que I’Orient islamique contemporain avec son style de vétements et ses arts acquis
grice & I"accumulation civilisationnelle orientale sur sa terre tout au long de I’histoire.

Ainsi a-t-on dépassé les écarts du temps et les divergences de croyance entre
I’apparition de la religion chrétienne au premier siécle ap. J.C. et la re-peinture de ses
représentants et de ses saints apres les Croisades au XI'Ve sigcle.

L’image artistique islamique dans les arts de Venise: déséquilibres et écarts
conceptuels entre ’espace et le temps

Vers la fin du XVe sigcle et le début du XVlIe, les effets et les motifs artistiques
islamiques sont apparus dans les fresques décorant les salles de pri¢re des églises, des
ordres, des abbayes et des écoles religieuses et leurs salles de réunion. Les thémes
s’inspiraient des récits religieux et de la vie des saints et des apétres orientaux.
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Les fresques de la Chapelle absidale de 1’église Santa Maria dei Crociferi a Venise
figurent parmi les ceuvres vénitiennes les plus fameuses qui empruntérent la mode
orientale, diffuse dans la peinture de la Renaissance Tardive. Elles ont été réalisées par
trois artistes réunis: Cima da Conegliano, Giovanni Mansueti et Lattanzio da Rimini.

Ces fresques ont été commissionnées par la Fraternité soutenue financiérement par
le syndicat de la soie Setaioli.® Cette église chapelle était consacrée a la Vierge Marie
et Saint Marc. Ses murs étaient décorés de quatre fresques figurant la vie de Saint Marc.

L'artiste Cima da Conegliano a réalisé la fresque de Saint Marc guérissant le
cordonnier Aniano en déplagant 1’événement d’ Alexandrie vers la Venise contemporaine.
L’artiste fait donc dérouler les faits comme il les imagine & Venise, alors qu’historiquement,
ils ont eu lieu 2 Alexandrie. L église Santa Maria dei Miracoli construite au cceur de Venise
quelques années auparavant devient par le truchement de I’artiste I’espace architectural
dont la cour est le lieu ob se déroule I’événement religieux chrétien égyptien. 1l a ainsi
couplé I’architecture vénitienne contemporaine a I'événement religicux historique lié 4 la
terre d’ Alexandrie; cette méme Alexandrie d’oil a été transportée la relique de Saint Marc
en I’an 829 ap. J.C. enterrée & I’origine & I’église alexandrine.

Ce qui est plus notoire encore que la fresque elle-méme, c’est le fait d’avoir revétu
les personnalités entourant Saint Marc d’habits mamelouks et de majestueux turbans et
toges islamiques, et d’avoir représenté a I’ arri¢re-plan derriére ces personnalités a la mine
et aux vétements islamiques mamelouks un officier ottoman monté & cheval et portant un
couvre-chef rouge allongé.

Ce faisant, I’artiste vénitien a projeté sur les héros musulmans de sa fresque un réle
historique avec lequel ils n’ont aucun rapport, puisqu’il s’apparente a des épisodes de la
vie de Saint Marc qui remontent & 1'époque préislamique et se déroulent 2 Alexandrie.
Cima da Conegliano a placé les Musulmans qui lui sont contemporains, ¢’est-a-dire les
mamelouks, dans I’image des habitants locaux contemporains de Saint Marc au premier
siecle ap. J.C., soit avant méme I’avénement de I’Islam.

La famille Bellini et son role dans la formation de I’image artistique islamique
figurative et décorative dans la peinture vénitienne

Apres la chute de I’Empire byzantin entre les mains des Ottomans en 1453 et
la chute de I’Andalousie entre les mains des Européens en 1492, la rapide succession
des événements politiques au X Ve sidcle a joué un r6le central dans la pénétration des
influents islamiques dans 1’art de la Renaissance italien. L'unes des plus importantes
étapes de I’entrée de I'image artistique islamique dans la structure de I’art de la
Renaissance contemporain A ces événements fut la visite de Gentile Bellini 4 Istanbul
sur invitation du Suitan Muhammad Al Fatih de 1479 & 1481. Beliini a réalisé durant
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son séjour des portraits du Sultan et plusieurs plans et dessins de costumes ottomans,
d’édifices, d’animaux exotiques et d’objets d’art islamiques. Ces ceuvres ont joué un rdle
structurel dans la clarification de I'image artistique islamique au niveau de la forme, et
dans sa transformation au niveau du contenu.

Méme si les portraits du Sultan Muhammad Al Fatih exécutés par Bellini sont
considérés comme les débuts de I'Orientalisme artistique dans I’art du portrait italien de
la Rena et le commencement des rapports artistiques avec le nouvel Etat ottoman, il est
vrai aussi que Bellini a profité de son séjour au Palais de Topkapi pour accomplir une
réalisation artistique dans le domaine du tableau de peinture historique et religieux qui a
constitué le fer de lance dans la charte des genres artistiques durant la Haute Renaissance
en Italie.

Bellini a utilisé les dessins faits & Istanbul comme modeles ou spécimens des héros
de sa fresque La Prédication de Saint Marc a Alexandrie exécutée pour la Scuola di San
Marco.("®

Bien que Gentile Bellini n’ait pas visité Alexandrie ou toute autre ville moyen-
orientale islamique aprés Istanbul, il a cependant peint des événements de la vie de Saint
Marc qui se sont déroulés A Alexandrie en se basant sur les récits de voyage de Breydenbach.
1l a peint les minarets et les costumes mamelouks en suivant la tradition d’autres artistes
vénitiens et optant pour le réalisme dans I'image artistique orientalo-islamique. En outre,
il a eu recours aux sources anciennes"" pour recueillir les informations relatives 3 la vie
de Saint Marc, et notamment La Légende Dorée (1269) de Jacques de Voragine. L’ auteur
traite dans ce livre les récits et les biographies des saints au Moyen-Age et durant la
Renaissance. L'oeuvre est parue dans un contexte dominé par les défaites des Croisades
dans I’Orient islamique.'? )

Le choix de Bellini de cet épisode de la mission apostolique de Saint Marc en terre
d’idolétrie et relatif 2 la diffusion des préceptes de la foi chrétienne n’a attiré auparavant
que rarement ’attention d’autres artistes: ces derniers se sont concentrés en effet sur les
épisodes de la propagande politico-religicuse de la vie de Saint Marc aprés le déplacement
de sa relique d’ Alexandrie & Venise.®

Bellini a peint cet événement religieux chrétien sur la Place Saint Marc de Venise
dans un cadre oriental islamique oil les influents architecturaux et humains mamelouks
et ottomans chevauchent les influents romains et chrétiens qui leur sont contemporains a
Venise.

Il a placé la foule des croyants amassée sur la Place Saint Marc pour écouter le
sermon de Saint Marc, et a placé des monuments de diverses époques culturelles et divers
styles les entourant de trois ctés. Bellini a posé 1’Obélisque de Constantin (hiéroglyphique
tardive) et la colonne alexandrine de Dioclétien A c6té de divers monuments prés de la
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Basilique Saint Marc de Venise et 1'Eglise des Saints-Ap6tres de Constantinople afin de
suggérer le contexte architectural dans I’Eglise d’ Alexandrie fondée par Saint Marc lui-
méme, et de laquelle on s’est inspiré pour construire la Basilique de Saint Marc & Venise
apres le déplacement de la relique du Saint 2 Venise. La scéne architecturale ne s’est pas
contentée de ces édifices chrétiens et romains, mais elle a incorporé aussi les minarets
de 1a Mosquée Ibn Touloun au Caire avec son escalier extérieur, la tour fatimide de Bab
Zouila,"" quelques minarets et maisons syro-égyptiens et le phare d’ Alexandrie.

L’espace du tableau incorpore aussi la foule de croyants amassée, sur le cdté droit
les gens portent les costumes mamelouks islamiques et sur le gauche, les costumes italiens
chrétiens, alors que Saint Marc est au milieu des masses.

Aprds la mort de Gentile Bellini en 1507, son frére Giovanni a poursuivi cette
oeuvre artistique panoramique, et il entreprit en 1515 de peindre un autre épisode de
la vie de Saint Marc: la fresque du Martyr de Saint Marc (conservée aujourd’hui aux
Gallerie dell’ Accademia & Venise). Giovanni décéda a son tour en 1516 avant d’avoir fini
la fresque qui fut finalement terminée aprés sa mort par son disciple Vittore Belliniano.

La fresque a été réalisée dans un cadre islamique (costumes mamelouks et ottomans)
qui domine le contexte général du tableau. L’artiste a peint les héros de I’ére paienne
durant laquelle Saint Marc a connu le sacrifice avec des traits et des costumes islamiques.
Voila qui a placé I'image du Musulman contemporain (mamelouk et ottoman) dans un
cadre historico-religieux factice, inventé de toutes pitces et hostile a la Chrétienté. On a
projeté sur le Musulman un rdle idéologique et politique déformé et contraire 2 la réalité
et la vérité historiques. Les Musulmans en Egypte sont accusés tout bonnement du martyr
de Saint Marc le chrétien, d’avoir trainé sa dépouille dans les rues aprés sa mort de I’an 62
ou 63 ap. J.C., et d’avoir voulu y mettre feu. Mais voila que Dicu a envoyé une tempéte
orageuse qui a éteint le feu, permettant aux croyants de transporter la dépouille du Saint et
’enterrer 4 Alexandrie. Pour de plus ample détails, on peut revenir a I’article de Michael
Berry: « Giorgione et les Maures de Venise », p. 149, dans Venise et I’Orient, p. 146-173.
Dans leurs peintures historico-religieuses, les fréres Bellini ont consacré I’Orientalisme
artistique islamique, comme ils ont fixé I'image antagoniste, falsifiée, synthétique et
désavantageuse de 1'Oriental musulman dans une veste d’héros négatif face a 1’héros
positif de Saint Marc d’ Alexandrie.

Cette consécration s’est cristallisée auprés des artistes italiens, et notamment
Giovanni Mansueti (éléve des fréres Bellini) qui a exécuté des parties des épisodes de
la vie de ce saint dans I'Eglise de la Scuola San Marco, et ce avant sa mort en 1525 ou
1526 et qui sont: Saint Marc guérissant Anianus; Saint Marc baptisant Anianus; Scénes
de la vie de Saint Marc. Dans ces ceuvres, Iartiste a suivi le méme discours artistique
orientaliste qu’il a pratiqué dans les séries des épisodes de la vie de saint Marc réalisées
pour I’Eglise dei Crociferi.
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Carpaccio: le paroxysme de ’image artistique islamique idéologisée dans le conflit
de I’Occident face a I’Orient islamique

La tradition de la représentation des Musulmans contemporains avec des costumes
mamelouks et ottomans s’est propagée auprés de la plupart des artistes vénitiens qui ont
traité les theémes historico-religieux, et qui ont représenté des récits de la vie des saints
orientaux durant la premiére moitié du XVle sigcle.

L’intérét commercial et politique porté & 1’Orient islamique (aprés la mainmise de
I’Etat Ottoman en 1517 sur les pays de I'Orient islamique et sur I’Egypte) s’est étendu
a toutes les communautés et les écoles religieuses qui avaient essaimé a Venise grice
aux financements des commergants vénitiens qui contrdlaient les routes commerciales et
maritimes du Bassin de la Méditerranée.

Cette époque a connu une diffusion de ’Orientalisme artistique islamique dans
les themes religieux aux relents idéologiques fondés par le triumvirat du pouvoir a
Venise: les commergants, les communautés religieuses, et les artistes. L’intensité de
la falsification idéologique de I'image de 1’Oriental musulman a varié d’une école a
’autre, d’'une communauté a I’autre, et d’un artiste a I’autre. Néanmoins, les artistes ont
adopté I’expression narrative descriptive qui a regroupé 1’architecture (dans ses époques
diverses), I’étre humain, la nature, et les arts décoratifs islamiques en tant que témoins
réalistes de I’authenticité du fait historique.

C’est dans ce contexte que se situe I'orientalisme de I’artiste Carpaccio, proche de
I’Ecole des fréres Bellini et de Mansueti. Il s’agit de 1'un des artistes les plus éminents
parmi ceux qui ont représenté les thémes religieux avec un masque oriental islamique,
consolidant les bases de I'image artistique islamique dans ce genre artistique répandu durant
la Renaissance. Carpaccio a accoutré cette image d’une tension politique et commerciale
revétue du cachet du conflit religieux chrétien-islamique. En outre, il est entré dans le
jeu de la synthétisation des éléments architecturaux représentant les civilisations qui se
sont succédées en terre d’Orient (romaine, byzantine et islamique) avec les costumes,
les personnalités, les arts décoratifs, les tissus, la broderie et d’autres. C’est I'un des plus
€minents artistes vénitiens qui a répondu a ’appel de la politique contemporaine dans
Pceuvre d’art religieux. Carpaccio a en effet réalisé une série de peintures relatant le récit
de la vie des saints orientaux: Georges, Etienne, Troade, et Jérome. Ces ceuvres étaient
financées par la Fraternité de la Scuola di San Giorgio degli Schiavoni fondée en 1451
de la part d'un groupe de diplomates. Ces derniers soutenaient leurs fréres commergants
travaillant dans les navires vénitiens traversant la Méditerranée® et finangaient leurs
guerres contre les Turcs et leur participation dans la défense de I'ile de Chypre, ce qui leur
a valu la bénédiction du Pape Sixte IV./'®

La position de cette Fraternité vis-3-vis de 1’Orient islamique dépassait la défense
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des intéréts commerciaux dans le Bassin Méditerranéen et les ports de 1'Orient islamique
au financement des guerres que menait la flotte vénitienne contre les Musulmans. Elle est
différente en cela des autres Fraternités qui défendaient leurs intéréts commerciaux et leur
présence économique dans la marine commerciale traitant avec I’Orient islamique."?

Cette divergence de position entre les écoles religieuses vis-a-vis de 1’Orient
islamique s’est reflétée sur les artistes qui ont peint des sujets religieux et narratifs avec
un style orientaliste islamique dans 1’art de la peinture vénitienne durant la Renaissance.

C’est ce que nous observons dans 1’Orientalisme de Carpaccio qui a peint la Salle
de Réunion de la Scuola di San Giorgio Schiavoni avec une série de tableaux religieux
narratifs: neuf fresques murales dont deux illustrent la vie de Jésus-Christ, trois illustrent
des épisodes de la vie de Saint Jéréme, trois illustrent la vie de San Giorgio, et la derniére
illustre la vie de Saint Troade (commencées en 1502 et terminées en 1507).0®

Trois de ces ceuvres illustrent donc des épisodes de la vie de Saint Georges: Saint
Georges et le Dragon; Saint Georges Baptisant les Sélénites; Le Triomphe de Saint
Georges. Dans ces fresques murales, Carpaccio a peint la scéne od se déroule 1’événement
en la plagant dans un contexte oriental islamique compositif et sélectif. Quant aux données
orientalo-islamiques auxquelles il s’est basé pour la composition du cadre scénique de
son sujet religieux oriental, il s’agit de ces livres parus 2 la suite des Croisades contre
I’Orient islamique” ou peu de temps aprés®® et qui parlent des terres saintes et ses saints.
Quelques années plus tard, entre 1511 et 1520,29

Carpaccio s’est attelé de nouveau 2 peindre des épisodes de la vie de Saint Etienne
avec le méme enthousiasme artistique avec lequel il avait peint auparavant les scenes au
contexte orientalo-islamique. Il s’agit de deux fresques murales qui ornent la Salle de
Réunion de Ia Scuola di San Stefano, 1'une des plus anciennes Fraternités de croyants
a Venise. L'une représente La Lapidation de Saint Etienne, 1a seconde La Prédication
de Saint Etienne. Dans La Lapidation, Carpaccio a substitué le peuple des Hébreux qui
a lapidé le Saint par le peuple des Musulmans mamelouks ottomans. En effet, il a vétu
les personnalités juives, protagonistes de cet événement historique dramatique relatif au
supplice de Saint Etienne le chréticn, de costumes islamiques ottomans contemporains
au peintre, avec des couvre-chefs a la mode ottomane aussi. C’est ainsi que le musulman
apparait sous une image antagoniste de la religion chrétienne, celui a tué ses saints et
occupé sa terre. Le Musulam a donc porté le fardeau des juifs et de leur relation avec la
religion chrétienne. Quant a I’aspect technique, I’artiste a poursuivi la méme tradition
panoramique en architecture constituant la scéne générale od se déroule 1'évenement
religieux, sauf que ce dernier se déroule a Jérusalem cette fois-ci.

Carpaccio a regroupé 1’architecture romaine, byzantine et islamique, en regroupant
aussi les foules chrétiennes et islamiques au lieu et a la place des foules juives et
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chrétiennes. 11 a déplacé le conflit qui se déroulait historiquement dans la conscience
religieuse européenne entre la religion juive et la chrétienne lors du Moyen-age vers
un conflit opposant la Chrétienté et I’Islam lors de la Renaissance. Il a coffré I’Islam
contemporain avec ses représentants ottomans qui ont pu a 1'époque fonder un empire
islamique étendu, il les a coffré dans le coeur de la tragédie chrétienne historique, et
les a placés dans la case de |’antagonisme historique envers la religion chrétienne, leur
faisant porter la responsabilité de la crucifixion, de I'assassinat, de la lapidation et du
martyr des saints chrétiens en Terre Sainte et en Egypte. Pour la premire fois, on a vu
apparaitre dans les peintures de Carpaccio 1'image Déme du Rocher, Qubbat Assakhra,
et des minarets mamelouks en tant que symboles des monuments islamiques dans les
peintures religieuses chrétiennes (Prédication de Saint Etienne).

En mélangeant 1’architecture islamique avec I’architecture romaine antique et la
chrétienne contemporaine dans une large panoplie de détails architecturaux et décoratifs
dans les costumes, les turbans et les couvre-chefs ornant les tétes des femmes, Carpaccio
n’est pas sorti de la tradition orientaliste du discours religieux chrétien financé par les
communautés de Fratemités et les commergants vénitiens. Une tradition commencée par
les fréres Bellini dans les épisodes de la vie de Saint Marc, et que Carpaccio a consacré,
cristallisé et généralisé aux épisodes de la vie de la majorité des saints orientaux qu’il a
peints.

Néanmoins, la relecture de ces tableaux religieux a la lumiére des données historiques
et celles de I'histoire de I’art qui commencent & dévoiler des réalités importantes dans la
relation de I’Europe chrétienne avec le monde islamique 3 1’époque de la Renaissance,
cette relecture nous permet aujourd’hui d’observer le contenu et la forme de I'image
artistique islamique dans 1'Orientalisme de la Renaissance italienne, et de la placer
dans le contexte des événements politiques tumultueux entre 1’Etat ottoman et les pays
européens.®

Certains chercheurs ont suggéré que le discours visuel antagoniste qui s’est diffusé
dans I’art de la Renaissance italienne était dii & I’angoisse face aux défaites politiques
et militaires européennes face a 1'Etat ottoman. En effet, plusieurs forteresses et sites
militaires et commerciaux italiens et vénitiens sont tombés essentiellement entre les
mains des Ottomans turcs depuis 1499, jusqu’a la signature de I’accord de paix entre les
Vénitiens et les Ottomans en 1502 avec I’aide du Pape Alexandre VI.®

Notons aussi que le déclin politique et les défaites militaires endurées par Venise
(maitresse du commerce maritime avec 1’Orient islamique), I'Italie et quelques Etats
européens ont amené leurs artistes et leurs intellectuels idéologues & faire revivre
les images des saints orientaux et 3 imputer aux Musulams mamelouks et ottomans
contemporains la responsabilité de leur persécution et leur assassinat. Bien souvent, les
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défaites militaires ram&nent au voile de la religion dans le but de réveiller I’enthousiasme
populaire pour mener ultérieurement d’autres guerres militaires entre I’Europe et le
monde islamique. En effet, on a peint le triomphe des saints chrétiens sur les Musulmans
dans les fresques des églises, des édifices publics, des Fratemnités, des syndicats et
des communautés de missionnaires aprés chaque défaite militaire subie par les floties
vénitiennes face A I’armée ottomane, et avant elle, I’armée mamelouk. Ce sont bien les
édifices qui étaient fréquentés par les foules de croyants chrétiens et par la majorité du
peuple italien; ce qui amene inéluctablement 2 former cette image hideuse du Musulam
assassin, violent et impie dans la conscience populaire chrétienne de I’époque. Voila qui
a amené en fin de compte 2 stimuler les énergies matérielles et spirituelles pour coloniser
les pays de I’Orient islamique et piller ses richesses durant les si¢cles successifs, puis 2
contribuer 2 la formation de cette image dans les médias occidentaux. Il est probable que
nous aurons besoin d’un grand nombre d’études et de recherches afin de nettoyer cette
image humaine et artistique des impuretés idéologiques liées aux intéréts économiques et
politiques occidentaux dans I’Orient islamique.

La réinterprétation de I'Orientalisme artistique en partant des racines de la
formation de I'image artistique islamique dans la peinture religieuse italienne nous
permet aujourd’hui de nous arréter objectivement pour corriger le cafouillage conceptuel
de I'image et du contenu en méme temps. En effet, le rapport sélectif et fragmentaire
séparant I’image de son contenu dans la personnalité culturelle et artistique islamique a
porté en ces temps-la & un cafouillage et des erreurs conceptuels et structurels dans 1’art
de la peinture italienne.

En outre, la proposition « non-temporelle » de I'image artistique islamique dans
les themes religieux chrétiens italiens a créé une image négative et antagoniste dans la
conscience populaire européenne des foules qui fréquentent les églises en tant que lieux
de prieres. L'influence de I'art italien sur I’art européen a 1’époque de la Renaissance est
importante dans le processus de consécration de cette image, et de sa généralisation dans
Iart européen, puis I’art américain successivement.

Les pistes brouillées et les erreurs conceptuelles dans I’incorporation du « temps »
et du « lieu » considérés comme données orientales de la légende religieuse chrétienne
- aux origines orientales - ont interagi dans la formation d’une image « ambigué » de
la foi personnelle chrétienne aux traits ascétiques et puritains. Les manifestations du
luxe « sultanier » oriental islamique ont servi d’allégorie pour représenter I'ascétisme
et la foi du sacré chrétien. Bien souvent, nous voyons cette image factice, ambigué et
missionnaire réapparaitre pour présider les rapports Occident-Orient tout au long des
époques artistiques européennes successives.
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(1) The Noble Dreams: Weekend Pleasures, Orientalism in America 1870-1930,
‘Washington, 2000.

(2) Venise et I’Orient 828-1979, Gallimard, Institut du Monde Arabe; Paris, 2006
(3) Op. Cit. Venise et I'Orient
(4) Barry Michael: Giorgione et les Maures de Venise (Venise et I'Orient) pp. 146-173

(5) Plus de détails dans Dr. Zinat Bitar: L’Eglise Saint-Frangois d’Assise, dans (Ghiwayat
Assourah...) Beyrouth, Centre Culturel Arabe, 1999; pp. 312-319

(6) Op. Cit. Venise et I'Orient p. 75
(7) Roncalia: M. St. Francis of Assis and the Middle East; Cairo, 1956.

En 1220, i son retour en Italie venant d’Orient, le saint Francois d’Assise a
diffusé sa mission religieuse de purification parmi les Chrétiens qu’il considérait
négligents au sujet de leur religion. Le légende du saint Francois d’Assise est
entrée dans la littérature et I’art italiens en tant que symbole de la foi durant le 13e
et le 14e siecles. Dans La Divine Comédie, Dante a personnifié 1’épreuve du feu
réalisée par Francois d’Assise devant le Sultan. La version originale cite:

“E poi che, per la sete del martiro,
ne la presenza del Soldan superba
predico Cristo e li altri che ‘I seguiro,

e per trovare a conversione acerba
troppo la gente e per non stare indaro,
redissi al frutto de I’italica erba,”

[Version frangaise du traducteur:] « par soif du martyre, en présence du
Sultan superbe il précha le Christ, lui et les autres qui le suivirent, et comme il
trouvait trop dure la conversion des gens, et afin de ne pas s’arréter inutilement 13,
il s’en retourna pour faire fructifier I’herbe italique. » Paradis, Chant 11, vers 150-
155. Voir aussi les notes et commentaires de Hassan Othmane, traducteur de La
Comédie de Iitalien en arabe au sujet de cet événement historique et sur ces vers
de Dante dans le Paradis. Dar al-Maarif, Egypte 1968, pp. 237, 238

(8) Voir: Zinat Bitar, Al-Istichraq fil fann arroumansi alfirensi, Alem al-Marifa, Kuwait,
n. 157 chap. 1. Et aussi: Zinat Bitar: Tahaoulat al-quiem walasalib warrouh, dans
(Ghiwayat Assourah...) Op. Cit. pp. 219-234

(9) Op. Cit. Venise et I'Orient p. 125-1. Les Setaioli étaient des commercants de soie
vénitiens qui importaient la soie naturelle non ouvragée de Syrie, d’Egypte et d’Iran,
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puis la ré-exportaient vers le monde musulman sous forme de fils de soie, aprés la
filature.

(10) Gentile Bellini et son frére Giovanni étaient membres au service de la Scuola qui
comprenait plusieurs commergants et diplomates qui avaient noué des relations
commerciales et diplomatiques entre Venise et I’Etat Mamelouk Ottoman. Il y avait
parmi les commercants fameux Ambrogio Contarini et Giosafat Barbaro qui a écrit
ses récits de voyage en Iran et & Trabzon sur la Mer Noire.

(11) Raby Julian: “Exotica from Islam” dans O. Impey et A. Mac Gregor ed, The Origins
of Museums: The Cabinet Curiosities in sixteenth and seventeenth century Europe,
Oxford, 1985, p. 251-258.

(12) Raby Julian: Venice, Durer and the Oriental Mode. The Hans Huth Memorial Studies,
1, Totowa, NJ, 1982, p. 41

(13) Catarina Schmidt Arcangeli: La Peinture Orientaliste 2 Venise du XVe au XVIle
siecle, dans Venise et I'Orient p. 121-139, p. 128

(14) Botti Isabella “Tra Venezia e Alessandria: 1 teleri belliniani per la Scuola Grande di
San Marco” dans Venezia Cinquecento, 3, 1992, p. 333-373

(15) Op. Cit. Venise et I'Orient: p. 139. Voir Palluchini Rodolfo et Guido Perocco: “I
Teleri del Carpaccio in San Giorgio degli Schiavoni”, Milan, 1961, p. 72

(16) Gentili Augusto: Le Storie di Carpaccio, Venezia, I Turchi, gli Ebrei. Venise, 1996,
p. 69-74

(17) Op. Cit. Palluccini et Perocco: ibid. p. 72. Venise et I'Orient, p. 131
(18) L'Arte dei Setaioli e la Scuola di San Marco
(19) La Légende Dorée de Voragine (1269). Jacques de Voragine

(20) Les iltustrations de Reuwich: Erhard Reuwich (Peregrinationes in Terram Sanctum)
Pélerinage en terre Sainte de Bernard Von Breydenbach, publié 8 Mayenne en 1486.
Venise et I'Orient, p. 306-307

(21) Saint Georges est né & Cappadoce en Turquie, et a joué un rdle principal dans
1'Eglise Byzantine. C’est aussi le Patron de la ville de Beyrouth et son sauveur du
dragon.

Saint Etienne a vécu 2 Jérusalem et a été lapidé par les Juifs qui I’ont accusé
d’hérésie et d'aliénation des préceptes de Dieu et de Moise. Il a été amené a
P’extérieur des murailles de la ville ol on 1’a obligé A se prosterner 4 genoux, pour
étre ensuite lapidé jusqu’au martyr. Pour plus de détails, voir Venise et I'Orient p.
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306-307. Voir aussi: Gentili, Op. Cit. p. 136-138.

(22) Catarina Schmidt Arcangeli: La Peinture Orientaliste & Venise du Xve au XVile
siécles p. 133 et 306-307. Voir aussi Gentili Augusto: Le Storie di Carpaccio,
Venezia, I Turchi, gli Ebrei. Venise, 1996. p. 55-56 et 136-138

(23) Patricia Fortini Brown: Venetian Narrative Painting in the Age of Carpaccio. New
Haven et Londres, 1988, p. 296-298.
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L’art architectural islamique entre 1’identité et la subordination

Prof. Afif Al-Bahnassi






Introduction a Phistoire de I’architecture islamique

Avant la séparation récente des arts figuratifs de I'art architectural, I’architecture
constituait le réceptacle de tous les arts décoratifs et calligraphiques et des images
figurées. Cet état de fait avait débuté dans I'architecture des mosquées, des medersas
et des palais depuis les premiéres &res islamiques dans toutes les régions qui ont adopté
I’Islam en Orient comme en Occident.

Nous allons nous limiter dans cet essai a 1'architecture islamique dans les pays
arabes. Les premiers monuments apparus 3 Jérusalem comme la Mosquée du Rocher,
et 3 Damas comme La Mosquée des Omeyyades, et la Mosquée de Cordoue sont encore
les premiers témoins du début de I’apparition de I'art architectural islamique dans les
pays arabes. Ces édifices se sont inspirés des arts architecturaux qui les ont précédé. Mais
comme les traits esthétiques architecturaux commengaient 2 se dessiner de plus en plus
clairement, reflétant la pensée islamique, ses arts et ses traditions, alors les caractéristiques
de I’art architectural islamique, les secrets de son unité esthétique et les raisons présidant
a la diversité de ses styles se sont €claircis. Nous avons pergu cette diversité a travers la
pluralité des visions et la diversité des environnements culturels et sociaux dans une région
vaste qui s’est étendue pour toucher trois continents: I’ Asie (Irak, les pays du Levant et
la presqu’ile arabique), I’ Afrique (les pays du Maghreb), et I'Europe (I’ Andalousie et la
Sicile)®. L'islam et I’arabité constituaient les yeux d’un méme corps: celui de I’identité
nationale et culturelle.

Signification de P’identité architecturale

Lors de la recherche de I’identité architecturale islamique et sa comparaison avec
d’autres systémes architecturaux, il est licite de se demander: Est-ce que cette identité se
manifeste dans la structure de I’architecture en tant que superficies, vides, lignes, courbes,
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toitures, escaliers et supports, ou bien 2 travers les décorations qui leur sont attachées sur
les parois extérieures et intérieures?

En parlant de I'identité architecturale, 1'architecte égyptien Hassan Fathi® la
considére aussi simple que I’architecture rurale du point de vue des masses, des vides,
et de la perspective, et 4 travers les décorations, renforcées par I’architecture elle-méme.

Nous considérons que I’architecture ressemble & la langue; elle porte des
significations et effectue des fonctions humaines, sociales et culturelles. C’est une
langue faite de vides qui représente 1’€tre humain. En cela, I’histoire de I'architecture est
I’histoire de la civilisation humaine, de cet homme qui a fondé cette architecture et I’a
développée selon ses besoins, ses ambitions, et ses gofts.

La relation avec la pensée islamique

Depuis I'aube de I’Islam, I’architecture s’est inspirée des systémes dominants dans
les pays ot la religion s’est répandue, et notamment les systémes des arts classiques et
persans. Mais comme la culture et la pensée islamiques ainsi que les traditions sociales
commengaient & se dessiner, I’architecture islamique a commencé a son tour i se distinguer
et a gagner en autonomie. Nous remarquons clairement cette tendance dans 1’évolution
du systéme architectural de la Mosquée de Cordoue. D’abord, il y a la partie édifiée sur
ordre de Abdurrahman al-Dakhel, inspirée de la Mosquée al-Agsa et de la Mosquée des
Omeyyades & Damas; puis les sections successives construites sur ordre de Abdurrahman
I, Hicham, et Al-Mansour. Ces sections ont défini les caractéristiques d’une architecture
indépendante et ont mis en valeur une esthétique architecturale stable qui constitue encore
la base de la formation d’un art architectural diffus a toutes les époques et dans tous les
pays arabes.

Et bien que la foi islamique basée sur les sources authentiques de la Sharia ait
¢été le fondement dans la formation de 1'architecture islamique,”® il y a néanmoins un
ensemble d’instructions fournies par les fekihs pour définir les régles de cette architecture.
En 376H, Ibn Arrami a présenté dans son ouvrage al-I’lan fi Ahkam al-Bounyane'
d’importantes régles organisationnelles et sanitaires. Il s’est élargi dans sa dissertation au
sujet des régles architecturales et leurs effets. Ibn Koutaiba® a parlé aussi des conditions
de Ihabitat, qu’il s’agisse d’une tente ou d’un édifice. Al-Massoudi‘®, & son tour, a précisé
les conditions du choix géographique dans I’environnement bédouin pour procéder 2 la
restauration des édifices en ruines.

La relation avec la société

L’organisation sociale dans les pays arabes s’est diversifiée en fonction de la diversité
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du milieu et des conditions géographiques - villes c6tieres, de montagne ou sahariennes
- ou la diversité des coutumes et des traditions, ou encore en fonction de la valeur de
I’héritage culturel représenté par le patrimoine architectural et les édifices répartis dans
les diverses régions. Les régions se divisaient ainsi: I'Iraq, le Golfe et I Arabie, I'Egypte
et le Soudan, le Maghreb en Afrique du Nord, et la région européo-espagnole.

Ces systeémes sociaux variés ont été la cause de la variété des styles architecturaux ;
et il est probablement erroné de classifier ces styles suivant les syst¢émes de gouvernement :
omeyyade, abbasside, fatimide, almohade etc. Tout comme il est erroné de définir les
styles suivant leurs emplacements géographiques. Il est bien plus approprié de les
définir en fonction des systémes sociaux qui ont hérité leurs traditions culturelles, et de
12 architecturales. Il s’agit de la nature du systéme social qui s’est constitué par I’effet
du patrimoine existant, de I'histoire, des traditions, des dialectes, du style de vie et de
la tenue vestimentaire. De manitre générale, I’architecture demeure une partie du tissu
social et de son milieu intellectuel. La société arabe se distingue par son appartenance
familiale et tribale, et par son étroite liaison spirituelle aux valeurs islamiques, naturelles
et humaines.

L’échelle humaine

L architecture islamique se fonde sur le respect des besoins de I’étre humain dans le
domaine de I’architecture ; ces besoins se résument dans 1’habitat, la sécurité, le repos, et
le loisir. Il semblerait que ces caractéristiques soient communes a toutes les architectures
du monde ; toutefois un rapide coup d’ceil a titre d’exemple sur le systéme architectural
occidental, tant ancien que moderne, nous indique qu’il est fond€ sur le respect des régles
et des ordres architecturaux statiques tels que le dorique, I’ionique et le corinthien dans
les arts classiques, puis le baroque et méme les systémes architecturaux modernes.

L’Europe s’est toujours conformée 2 1’ordre architectural mathématique qu’elle a
imposé statiquement dans toutes les formes et les fonctions de I’architecture, sans préter
attention aux critéres humains. On a dédié une trés grande attention 2 la forme extérieure,
2 la masse architecturale, et a la relation de cette architecture « externaliste » avec les arts
de la sculpture et de la peinture dans la définition du systéme architectural. A I’opposé,
I’architecture islamique s’est toujours fondée sur I’échelle humaine.

Ce syst®me se manifeste par la focalisation sur P'intérieur de la construction
architecturale oi se manifeste la fonction principale de I’habitat et de la vie. C’est ainsi que
cette architecture revét un caractere « internaliste » sans se soucier de I’aspect extérieur.
C’est une architecture qui pivote autour de la partie a ciel ouvert, appelée féné (cour)
ou houch, ou bien sakn dans les mosquées. Les édifices se développent sur deux étages
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autour de cette section, et notamment !’iwan qui prend la forme d’une chambre dénuée
de quatriéme mur, donnant sur la cour, et flanquée de pieces i haut plafond rehaussées
d’éléments décoratifs en bois et en marbre. Les murs des piéces mitoyennes situées au
rez de chaussée sont ornés de rangées de pierre alternant les couleurs, et embellis par des
arcs en pierre bicolore sertis de décorations variées en forme d’étoiles polychromes, faites
en faiences incrustées dans les panneaux de pierre, La cour de 1’édifice est meublée de
citronniers, de bigaradiers, de jasmins et de roses entourant une large fontaine.

Ladimension humaine de cet édifice ne se limite pas a ces riches éléments esthétiques
dont jouit I’habitant, mais la cour en elle-mé&me constitue le poumon de I’habitat. Elle
préserve la pureté de 1’air, climatise ’ambiance naturelle et protége des bruits externes.
Les expériences ont montré que I’air extérieur ne pénétre pas dans la cour de la maison,
mais rode au dessus préservant la stabilité de I’air et sa température. En outre, les salles et
les chambres sont surélevées par rapport au niveau de la cour, ce qui empéche I’air froid
d’y pénétrer.

Dans les grandes salles, les mastabas surélevées jouent un role important en arrétant
Pair froid circulant au niveau du parterre bas de la salle.

Il 'y a aussi le systéme de conditionnement naturel de 1’air, diffus dans I’architecture
islamique et fonctionnant griice au malkaf, une tour d’air s’élevant au-dessus de la batisse
et facilitant la pénétration et la circulation de 1’air vers la plupart des sections de I’édifice,
procurant ainsi une climatisation naturelle.

L’unité et la diversité

L’architecture islamique est liée aux principes de la foi musulmane bétie autour de
I'unicité de Dieu, et aux codes culturels et éthiques cités dans les sources de la Charia
islamique encourageant le croyant & ccuvrer de maniére responsable et 2 faire usage
de Pesthétique et de la décoration. Ces sources ont fait le rapport entre la beauté et la
perfection, et ont appelé a la multiplicité des points de vues et des jugements de valeur :
« nul ne portera le fardeau (responsabilité) d’autrui. (Coran, VI-164). » La religion a fait
porter 4 I’étre humain une lourde responsabilité, le tenant pour responsable de ses actes
libres.

Ces instructions apparaissent dans le syst®me architectural unifi€ en vertu
des principes humains et sociaux, et diversifié de par la liberté responsable. Toutes
les expressions de I’architecture islamique dans sa diversité affirment la liberté de la
créativité de P'architecte ; et il est difficile d’accepter 1'idée prétendant que la diversité
n’est autre que I’expression des diverses instructions données par les gouverneurs et
les états successifs. La créativité architecturale est spécifique 2 I’architecte méme ; elle
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exprime sa vision et son désir d’étre le plus prés des gens afin de satisfaire leurs besoins
en logement et leurs plaisirs esthétiques.

La fonction

L’architecte était tenue de lier la créativité a la fonction d’habitat en premier
lieu, en produisant un programme au service de la diversité de cette fonction : priére,
enseignement, santé, sépulture, commerce, pouvoir. En réalisant que chacune de ces
fonctions avait ses caractéristiques architecturales, I’architecte a travaillé a les maitriser,
puis les développer, les parfaire et les diversifier. C’est ainsi que le développement des
fonctions et leur diversification ont été accompagnés par le développement de I’esthétique
architecturale, comme c’est apparu dans le Déme du Rocher 4 Jérusalem, les Palais
d’ Alhambra & Grenade et la Medersa du Sultan Hassan au Caire.

Les facteurs de subordination

La globalisation est apparue dans les temps récents comme un courant impétueux
basé sur I'organisation de 1'exploitation d’autrui. Il s’agit d’'une voie néo-coloniale
apparue dans le monde de I’économie par le biais de I’unité du marché mondial, le libre
commerce et I'unité de I’économie. Il n’y a pas de doute que ce courant parti d’abord
d’Amérique et d’Europe, et prétendant étre un courant éthique cherchant a élever le
niveau de vie dans les pays faibles, n’est autre qu’un ensemble de pieges .

La globalisation est devenue une fatalité mondiale qui impose une déviation hors
du parcours national du fait de la suprématie de la force de 1’autre s’auto-proclamant le
monde. Les états soumis 3 cet autre ont d@ faire de leur mieux pour éviter ces pitges, et
en particulier celui de la suppression de I’identité et de la spécificité culturelle représentée
par la langue, les lettres, les arts, I’architecture et le patrimoine.

11 faut reconnaitre toutefois que les organisations mondiales comme I’'UNESCO,
ou islamiques comme I’ISESCO, ou arabes comme I’ALECSO ne cessent de lancer de
nouvelles stratégies pour protéger I'identité culturelle et le patrimoine humain diversifié.
Les pays arabes sont tenus de renforcer leur adhésion aux principes et  la légalité de ces
organisations afin de se protéger contre les courants de la mondialisation économique et
ses pieges.

Toutes les organisations culturelles ont affirmé la nécessité de protéger 1’identité
nationale parce que c’est le moyen d’enrichir la culture mondiale. La globalisation differe
en effet de la mondialisation fondée sur le principe que le monde n’est pas I’Occident
seulement comme c’est le cas dans la globalisation. Il s’agit plutét du regroupement
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de tous les états petits et grands qui constituent I’'univers humain, et qui se nourrissent
et prospérent avec la prospérité de toutes les civilisations. 11 est impossible de limiter
la civilisation mondiale aux réalisations d’une seule civilisation, quel que soit cet état
unipolaire prépondérant.

Cependant, les cultures des grands états se sont infiltrées aux petits états, et notamment
la culture architecturale. Ce phénomene est dil & la similitude des nouvelles fonctions
architecturales, & la mainmise des techniques modernes et des nouveaux matériaux de
construction, 4 la suprématie des moyens de transport modernes dans la planification
urbaine, et du détournement du systéme architectural du service des habitants vers le
service des avenues et des arteres réservées a ces engins encombrants.

La subordination de I’enseignement de architecture

L'infiltration de cette nouveauté qu’est I’architecture moderne a été accompagnée
par un systéeme d’enseignement académique. On a étudié I'histoire de I’architecture qui
s’est implantée depuis I’ Antiquité jusqu’a la Renaissance, le Baroque et I’architecture
moderne, puis on a approfondi les recherches dans le domaine de 1’esthétique de cette
architecture, considérée comme architecture mondiale. Cet égarement académique a
été accompagné & son tour par un manquement général et total dans I’enseignement de
I’esthétique de I’architecture islamique, de ses systémes et de son histoire, ainsi qu'une
absence d’études approfondies de ses grands monuments. Et bien que I’intérét envers
Parchitecture islamique ait débuté depuis plus d’un sigcle, nous tirons encore nos
connaissances relatives a ladite architecture de Creswell, Marcais et leurs contemporains.

Ce manque dans la mise en valeur du patrimoine architectural ancien, dans 1'étude
des monuments préservés & Cordoue, Kairouan, le Caire, Alep et Damas, et dans
I’analyse approfondie des techniques de construction et des principes esthétiques et
créatifs, a amené un manque dans la définition des principes de ’architecture modeme.
Cette architecture cherche pourtant & enraciner ses principes afin de protéger I’identité
culturelle citée auparavant.

La pire déformation de cette identité culturelle apparait dans 1'intérét porté 2
’enseignement d’une architecture hybride, dans I’affirmation de sa dimension mondiale,
et de 'importance qui lui est accordée dans nos programmes d’enseignement. Le bureau
de I'ISESCO a Rabat fournit des efforts tendant 3 corriger cette déformation.

L’assaut des technologies

L’architecture islamique a fait usage de matériaux de construction naturels tels que
Pargile, la pierre, et le bois. Ces matériaux naturels ont fourni la protection nécessaire a
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I’édifice grace a leur pouvoir d’isolation ; elles ont permis aussi d’importantes économies
dans les dépenses puisqu’elles étaient disponibles dans Ia nature comme biens communs.
Mais le plus grand accomplissement obtenu griice 41’usage de ces matériaux est sans doute
le soutien porté a I’économie. Aujourd’hui, nous dépensons les devises pour importer
le fer et I’aluminium de construction, et les équipements modernes nous permettant de
nous acclimater 2 la nature et de réduire les inconvénients des bitiments modernes qui
nécessitent les ascenseurs pour atteindre les étages supérieurs. L’architecture moderne est
devenue tributaire des technologies modernes dans la réalisation des tours en béton qui ne
reposent plus sur les colonnes portantes ou sur les structures en bois.

Hassan Fathi® critique ces techniques, et en particulier 1’'usage du ciment 2 la place
de Pargile, parce que le ciment est conducteur et non isolant. Il conseille I"utilisation de
I’argile en tirant profit évidlemment des matériaux modernes qui aident & améliorer cette
matiére naturelle, bon marché et disponible.

L’assaut du modernisme architectural

Le modernisme a fait son apparition il y a plus d’un sicle dans les domaines de la
pensée, de I’art et de I’architecture. Une exposition a ét€ organisée en 1986 i I’ Académie
des Beaux-arts de Londres sous le titre « Le Patrimoine du Modernisme » & I’occasion
de la célébration du centenaire de 1a naissance de I’architecte franco-suisse Le Corbusier
(1887-1965). On a présenté dans ladite exposition® des spécimens d’ceuvres de trois
pionniers de I'architecture moderne : Norman Foster, maitre de I’ utilisation des techniques
modemnes ; Richard Rogers, partenaire de Renzo Piano dans la conception du Centre
Pompidou a Paris ; et James Stirling, le concepteur du Musée Staatsgalerie a Stuttgart
en Allemagne. La visite de cette exposition nous a été€ utile pour connaitre la révolution
moderniste effectuée par 1’architecture dans le domaine de I'identité, de I’histoire et du
patrimoine.

Le modernisme a été I’alternative la plus visible dans I’architecture de 1’aprés-guerre
dans les pays arabes. Mais le modemisme architectural occidental a atteint un tel degré
d’extrémisme dans les grands monuments qu’il a fini par nuire au cachet de la ville et 2
I’échelle humaine, aboutissant & la prépondérance des avenues et des moyens de transport
dans la planification urbaine. Le modernisme architectural a été critiqué en Occident, et
les défenseurs de I’architecture postmoderniste’® se sont multipliés, appelant & un retour
au patrimoine, aux racines, et 4 la diversité architecturale 2 travers les dges'',

Se libérer de la subordination : « recherche dans I’histoire et en soi-méme »

L’architecture s’est fondée depuis la nuit des temps sur la satisfaction des besoins
de I’étre humain. Ces besoins se développent suivant le développement des fonctions
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civiles et le développement du concept de créativité du mimétisme a I’invention et la
création, et de I'inné au modernisme. Ce développement apparait ensuite dans les formes
du patrimoine architectural A travers I’histoire. Les premiers pas de la recherche en
patrimoine architectural ont débuté depuis les campagnes de voyageurs explorateurs et
avec les premiéres activités des orientalistes, des archéologues et des historiens.

Malgré leur aspect pseudo-scientifique, les objectifs de ces tentatives €taient en
réalité politiques, cherchant & révéler les secrets de 1'Orient ou a affirmer la suprématie de
1’Occident sur I'Orient comme le pense Edouard Sald dans son livre « L'Orientalisme »
(12) . On ne peut toutefois nier que nous avons commencé & connaitre les monuments du
patrimoine architectural  travers ces ceuvres de référence(13).

11 nous revenait alors de relire ces ceuvres dans le but de corriger ces points de
vue qui considéraient que la naissance de I’architecture islamique était tributaire des
influences architecturales présentes A 1’époque de I'apparition de I'Islam. Cela aurait
fait de la premiere ére de I’histoire de I'architecture islamique une période transitoire a
laquelle a succédé une période de formation de I’identité architecturale dans les édifices
abbassides de Samarra et Raqqa, fatimides du Caire, et omeyyades en Andalousie.

La prise de conscience et la renaissance architecturale

L'occidentalisation du mur arabo-islamique apparait clairement avec la
prépondérance de ’architecture hybride et ses effets sur I'identité nationale. De timides
critiques sont apparues au début, pour se dessiner ensuite avec plus de clarté dans les
organisations internationales, arabes et islamiques. Ces entités ont encouragé les tendances
vers une architecture capable de mettre une limite & 1’envahissement de 1’architecture
hybride et de mettre en relief les traits d’une architecture authentique manifeste dans des
oeuvres architecturales qui ont mérité les prix et les couronnements de ces organisations,
telles que la Fondation de I’ Agha Khan, I’Organisation des Villes Arabes, et les Prix du
Comité International pour la Sauvegarde du Patrimoine de la Civilisation Islamique.

Ces prix se sont fondés sur des régles qui se résument & présenter des études et des
projets révélant des réalisations esthétiques inspirées du patrimoine de toutes les époques,
tout en essayant de s’adapter aux nouvelles fonctions, aux besoins civils et aux moyens
techniques modernes. Ces récompenses ont permis d’importantes réalisations dans la
définition de I’avenir de I’architecture islamique dans les pays arabes. Elles ont ceuvré
a sauvegarder I’identité architecturale tout en permettant la coexistence pacifique avec
les courants architecturaux du monde, loin de tout clonage et de toute subordination.
Plusieurs architectes brillants sont apparus gréce & ces prix, comme Jamal Badran, Jaafar
Ibrahim Touqan, Salah Lamei Mustapha, Refaat Jaderji, et Abdulbaqi Ibrahim.
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La Recherche des repéres d’authenticité architecturale

Le patrimoine architectural est encore présent en force et représente la premigre
legon du discours relatif a I'authenticité architecturale ; il est capable encore de faire face
au défi du courant modernisme, de I’invasion culturelle et de cette architecture importée
avec le modernisme et les technologies nouvelles.

Mais la legon la plus importante & tirer du discours portant sur I’authenticité est celle
de I’'identité nationale qui est devenue la condition de la renaissance culturelle, artistique,
et architecturale. Les reperes de ceite identité culturelle nationale ont été affirmés dans
la stratégie globale & laquelle se sont attelés des dizaines de penseurs arabes sous I’égide
de ’ALECSO ¥,

Une autre legon importante et utile pour éclaircir les reperes de 1’authenticité a porté
sur la recherche dans le domaine de I’esthétique de I’architecture, et dans la fondation
d’une esthétique architecturale indépendante des régles de I’esthétique occidentale.

Nous reconnaissons que le théme de I’authenticité est le sujet le plus important que
nous avons tenté d’aborder dans le but d’en éclaircir les reperes. Nous avons effectué
des études approfondies de I’histoire de I'architecture islamique et de ses fondements
architecturaux et esthétiques ; nous nous sommes basés sur la pensée architecturale
islamique et sur les participations de longue haleine aux opérations de recherche et de
fouilles archéologiques s’étendant sur deux décennies (1970-1990). C’est ainsi que nous
avons acquis une vision s'éclaircissant de plus en plus et permettant de définir le concept
de I'esthétique arabe dans I’art et I’architecture ),

L'unicité islamique (Al-wahdaniyya, ou la reconnaissance de Uunicité de Dieu)
a défini les aspects de la civilisation dans toutes ses formes, et en particulier dans
Parchitecture avec ses traits fonctionnels et artistiques. Cette unicité se définit par 1’idéal
absolu, c'est-a-dire Allah Le Trés-Haut. C’est cet idéal qui définit I’esthétique de 1’art et
de Parchitecture, tout comme il définit 1’authenticité pratiquée par tous sans distinction
de classe sociale ou de secte d’appartenance. L’idéal explique le c6té spirituel dans 1’art
architectural qui apparait dans le principe de la cour intérieure mentionnée auparavant,
ce canal qui renvoie I’habitant & lui-méme afin qu’il se retrouve en présence du royaume
de cieux.

Larchitecture authentique a réalisé 1a cohésion entre le croyant et ses idéaux éthiques,
esthétiques et humains. Le lien matériel apparait dans la dépendance de 1’architecture de
sa fonction et de son utilité. L'assimilation de I’objectif et du subjectif dans 1’architecture
islamique demeure 1’une des caractéristiques principales de I’authenticité architecturale,
a laquelle s’ajoute le souci de la cohérence esthétique dans la multiplicité des styles et
des écoles.
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11 faudrait aussi préter attention au fait que I’équilibre entre I’ utilité et la créativité,
la subjectivité et I’objectivité, le matérialisme et la spiritualité qui apparait dans
I"architecture islamique authentique constitue 1’un des points de départ les plus importants
de P’architecture mondiale postmoderne. Cela signifie-t-il que 1’architecture islamique
a maintenu des valeurs valables en permanence pour 1’avenir, le développement et la
créativité ?

L’art architectural A 1’époque postmoderne

Apres que le modernisme ait achevé la rupture catastrophique avec I'histoire, le
patrimoine et ’&tre humain, des idées critiques violentes sont apparues. Nous partageons
le point de vue critique de notre ami Refaat Jaderji quand il déclare que le modernisme,
en atteignant cette architecture polluée, a enfanté une crise sans précédant.

Peut-étre méme que le terme conventionnel de post-modernisme duquel a parlé
Jencks!'® et son groupe explique I’incapacité de mettre un programme défini pour
I’avenir de Iarchitecture. Et si le modernisme persiste encore et qu’il n’a pas livré
son 4me jusqu’ici comme dit Habermas, alors il demeure la voie amenant fatalement
au retour au patrimoine, comme le pense Poulot'”, et comme 1’a sous-entendu Hassan
Fathi en affirmant que le modernisme était derridre le retour de I’architecture & ses
bases premiéres. Ainsi, I’ingénieur et I’architecte s’unissent pour fonder les canons de
Parchitecture authentique ; le premier utilisant les sciences et les technologies de son
temps, et le deuxidme ayant recours 2 ses traditions et son patrimoine architecturaux et
sa spontanéité humaine.

De maniére générale, I’architecture postmoderne en Occident se dirige vers un retour
aux sources avec la liberté de sélectionner et juxtaposer des styles historiques successifs.
Cela confirme la déclaration sus citée de Poulot et accélére le retour a I’authenticité dont
nous parlons.

Le développement des systémes d’enseignement de I’architecture islamique

La majorité des facultés du monde arabe n’offrent pas de cours sur I’architecture
arabe, que ce soit sur son histoire, son patrimoine ou son esthétique. Elles se consacrent
en toute partialité A 1'étude approfondie et élargie de 1’architecture mondiale de toutes
les époques architecturales. Et lorsqu'il y a eu la prise de conscience de la nécessité
d’enraciner 1’architecture arabe moderne, ces facultés n’ont pas réagi pour corriger le
développement de cette architecture en se basant sur les références académiques ou
critiques, ou sur une génération d’académiciens capables de sauver I’architecture de
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I’hybridité et du torrent violent de la globalisation.

Les académies d’architecture sont dans le devoir aujourd’hui d’institutionnaliser
I’enseignement de [I'architecture islamique selon un cursus étendu qui comprenne
I’histoire islamiques et ses époques, et I'histoire de la civilisation islamique, et notamment
Parchitecture et ses reperes esthétiques. Il faudrait toutefois enseigner I’architecture en
tant que science et en tant qu’art. Un art avec ses propres écoles, maitres et disciples ; et
une science soumise a des régles et des théories et des équations critiques, et se fondant
sur la pensée islamique, les fouilles archéologiques méthodiques et I’étude des techniques
traditionnelles et modernes.

L’objectif derridre ’enseignement de I’architecture islamique reste I’affirmation de
son importance, la définition de ses caractéristiques, et la connaissance de ses monuments
les plus importants. Il faudrait faire usage des programmes informatiques qui permettent
plus de savoirs, de témoignages et de sources, et qui préparent les cycles de recherches et
les théses universitaires dans les rangs de I’enseignement supérieur %,

47



NOTES

(1) Nous avons étudié I’architecture islamique dans les ceuvres suivantes: Al-imara al-arabiyya:
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Le paysage naturel dans les manuscrits des écoles artistiques
islamiques...

Inspiration et Créativité.

Prof. Ahmad Khalil






Introduction

Du Xlle Au XVIlle siecle, le paysage naturel a constitué un élément important
des manuscrits islamiques, participant au développement de ce theéme dans la peinture
islamique. Sauf de rares exceptions, aucune miniature n’est exempte de la représentation
d’un paysage naturel ; qu’il soit simple avec un arbre ou deux ou quelques plantes
jonchant le sol du tableau, ou composé de plusieurs éléments avec des montagnes, des
rochers, des fleuves, des formes architecturales et des cieux. Nous pouvons dire que le
paysage naturel est le fondement de la peinture dans les manuscrits islamiques.

Le paysage naturel dans I’école arabe

Le milieu arabe n’a pas connu avant I’avénement de I’Islam la peinture en tant qu’art
comme cela a €t€ le cas des autres nations ; ainsi, la période préislamique de la Jahiliya
n’a pas eu ses oeuvres picturales. Il est probable que la distance prise par les Arabes
durant la Jahiliya vis-3-vis de la représentation figurée ait influé sur eux ultérieurement
quand I’Islam apparut. Mais méme ceux d’entre eux qui s’accrochérent a leurs religions
polythéiste, juive ou chrétienne n’ont pas connu la représentation figurée 2 I’exception des
images des Syriaques Jacobites et des autres religions chrétiennes orientales. Cela prouve
que le milieu arabe n’était pas féru d’images. Cette influence sociale qui a détourné les
Arabes du développement de la peinture s’est étendue depuis 'aube de I'Islam jusqu’ ce
qu’adviennent ces contacts avec d’autres nations appartenant 2 des civilisations diverses
de la civilisation arabe, et qui possédent des arts différents aussi tel I’art de la peinture.
C’est alors que se formerent les peintres arabes qui apprirent les arts figuratifs auprés
de ces diverses nations chrétiennes, byzantines, et sassanides. Mais les enseignements
du Messager de Dieu étaient encore fraiches dans leurs esprits, puisque 1’Islam insiste &
ce qu’il n’y ait entre Dieu et son serviteur aucune préoccupation telle que la peinture ou
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I'image. Les premidres mosquées étaient exemptes de toute décoration ou gravure, et de
toute manifestation de joies terrestres ; et méme la peinture a pris ses distances de toute
figuration ou représentation de créatures vivantes.

La naissance de I’école arabe

L’école arabe, premiere école de peinture islamique, a développé depuis le Xlle s.
ap. JC I’art des miniatures colorées pour orner les manuscrits. Puis ses centres artistiques
ont essaimé comme filiales locales dans toutes les régions du monde islamique. Il est
fort probable qu’elle soit partie de Baghdad ol elle avait a ’époque plusieurs centres
artistiques dont la capitale du Califat abbasside elle-méme, Mossoul et Diarbakir, ainsi
que Koufa et Bassora. Elle a essaimé ensuite en Syrie, en Egypte et en Iran, notamment
durant la période seljoukide quand elle s’est prolongée longuement cote-a-cte avec
I’école mongole de la peinture islamique en Iran durant 'époque homonyme. L'école
arabe a atteint aussi I’ Afrique du Nord et I' Andalousie.

Les caractéristiques du paysage dans P’école arabe

La figuration humaine a prévalu avec force et vitalité dans I’école de peinture arabe
(I'école de Baghdad), sans préter attention aux détails des parties du corps, ni aux subtilités
de la constitution ou 2 la rigueur des proportions entre les membres, et laissant de c6té
les sentiments et les sensations ; les visages humains étaient reproduits vides de toute
expression, tels des masques. Cette école n’a pas soigné la représentation de la nature
comme ’ont fait les arts chinois ou occidentaux ; 'image n’avait que deux dimensions :
la longueur et la largeur sans aucune trace de la troisi¢me dimension, la profondeur. Il faut
noter toutefois que 1’école arabe a connu un succés dans la représentation des animaux, et
notamment les animaux domestiques de la campagne irakienne comme les chevaux et les
dromadaires, excellant dans leur étude esthétique et artistique.

Dans la représentation végétale, I’école arabe tend vers la composition ornementale ;
ce qui I’a amenée A dépasser la réalité visuelle des plantes. Il y a cependant des
représentations de végétaux qui miment la nature. Quant i la représentation des édifices,
elle a adopté le style de la configuration linéaire et le style idiomatique ; les peintres de
cette école ne penchaient pas vers 1'utilisation des couleurs vives et écarlates. Lorsqu’ils
désiraient exprimer les mouvements de I’eau ou les noeuds des troncs d’arbres, ils
utilisaient un semblant de formes en spirales. Le paysage a occupé dans cette école une
place secondaire, et les artistes ne se sont pas occupés de la perspective puisque le peintre
supposait que le spectateur pouvait voir le paysage en entier sans qu’une partie n’en cache
une autre. Quand i I'impression de profondeur et la suggestion de la troisiéme dimension,
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cette technique est entrée graduellement dans I’art islamique 2 partir du XVe sicle avec
I"apparition de I'école turque et les contacts avec I’Occident.

L’une des principales caractéristiques qui distingue I'école arabe dans I’illustration
des manuscrits est la transformation de la nature. Les représentations végétales sont trés
variées dans cette école, mais il faut noter cependant, que le peintre comptait sur une
vision se basant sur la compréhension beaucoup plus que sur le sens de la vue ; ce qui
a porté a la transformation de la nature. Cette transformation varie toutefois d'acuité ;
certaines peintures gardent une proximité de la nature nous permettant de distinguer les
variétés d’arbres et de fruits, alors que dans d’autres cas, le peinture quitte définitivement
le champ du réalisme.

La source d’inspiration : les styles du Proche-Orient

Le peintre de 1’école arabe dérivait son style de représentation des variétés de
plantes des modes répandus au Proche-Orient avant I’Islam. Ce style est en vérité le
fruit de la réaction et la synthése de différents éléments artistiques - comme les poissons
dans I’eau représentée sous forme d’ondulations, et les formes des bateaux représentés
du c6té bondé de personnes ; techniques qui étaient déja connues en Mésopotamie et au
Proche-Orient depuis les Babyloniens et les Assyriens. Ces premiéres caractéristiques
de la représentation du paysage naturel ont commencé 2 faire leur apparition dans les
manuscrits de I'école arabe avec le manuscrit du livre vétérinaire réalisé par Ali Ben
Hassan Ben Hebat Allah & Baghdad en 1309 ap. JC. Nous y retrouvons les caractéristiques
typiques de la période précoce de représentation du paysage naturel de 1’école arabe, et
qui se distingue par une grande simplicité. Les images sont dépourvues d’arriére-plan, et
la ligne de terre est dessinée sous forme d’une ligne faite de feuilles d’arbres desquelles
bourgeonnent ici et |2 des feuilles de végétaux stylisées. On y représente I’image de deux
chevaliers montés sur leurs chevaux. Cette miniature porte les caractéristiques de ’école
arabe représentées par la ligne de terre et les végétaux stylisés et simplifiés.

Le paysage chez le peintre Al-Wassiti

Yahya Ben Mahmoud Ben Yahya Al-Wassiti est considéré comme ’un des peintres
arabes précoces les plus illustres, tout comme il représente un excellent exemple du style
de la peinture islamique i Baghdad. Cet artiste doué nous a illustré les scénes littéraires
des Maqgamat Al-Hariri datées de 1237 ap. JC. Ses illustrations ont constitué 1’expression
la plus sincére et I'étude la plus élargie de la société musulmane 3 Baghdad avec ses
diverses classes sociales. Les miniatures qui illustrent le manuscrit sont des témoignages
artistiques qui éclairent le développement et I'élévation sociale qu’avait connu alors la
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capitale islamique durant cette &re de prospérité. Al-Wassiti comme son nom I'indique est
originaire de la ville de Wassit située entre Bassora et Koufa. Les peintures d’ Al-Wassiti,
et notamment celles des paysages naturels se caractérisent par la maturité se basant sur
les sources historiques que 1’artiste a hérité des arts des civilisations proche-orientales.
En effet, ses créations picturales ressemblent aux lignes des sculptures assyriennes, et en
particulier les reproductions de poissons nageant entre les vagues et les formes de barques
remplies de passagers. En outre, il y a une similitude entre la composition picturale d’Al-
Wassiti et la composition des sculptures en relief assyriennes.

Dans une miniature représentant Abou-Zayd Asserouji et Al-Harth Ben Hammem
dans un village et appartenant 2 un manuscrit des Magamat Al-Hariri datant de 1237 ap.
JC, dans lequel Al-Wassiti a eu recours aux végétaux comme les arbres et les fleurs dans
plusieurs tableaux pour résoudre le probléme de la composition et remplir les vides en
créant un équilibre des formes, des tailles et des couleurs avec les autres éléments, les
arbres apparaissent comme des plantes marines géantes, et les fleurs ont €1é stylisées a
I’extréme. L arriere-plan par contre a été meublé d’édifices marqués par leur réalisme et
leur expressivité. L'artiste y a utilisé le style linéaire qui se base sur la représentation des
formes au moyen des lignes plut6t que de se concentrer sur les masses et les ombres.

Al-Wassiti dans cette ceuvre n’a utilisé que peu de couleurs méme si la palette
semble riche. 11 a eu recours & ’ocre doré a cdté du magenta foncé, du vert olive, et du
bleu lifas. Quand il utilise le jaune par exemple au milieu d’une surface sombre, cette
teinte semble plus écarlate, alors qu’elle semble s’éteindre et tire vers le gris quand il
I'entoure de blanc. De la m&me manigre, lorsqu’il utilise le cramoisi, il se transforme en
lilas clair s’il I'entoure de blanc, et en rouge plut6t orange s'il I’entoure de bleu.

Par ce style, Al-Wassiti a devancé les peintres impressionnistes du XIXe siécle ;
il a utilisé aussi les couleurs dérivées du bleu pour exprimer les tons dé-saturés et les
couleurs dérivées du rouge et du jaune pour exprimer les tons saturés. Il a aussi adapté les
images des arbres et des édifices pour leur donner la fonction de bordures pour le sujet
représenté, Ainsi a-t-il placé des personnages a I’intérieur des arcs des édifices ; de méme
que les branches et ramifications des végétaux ont servi de cadre a Pintérieur duquel
apparaissent des humains et des animaux. Ce faisant, Al-Wassiti a résolu les espaces de
la miniature pour qu’elles soient au service du sujet peint ; et c’est pour toutes ces raisons
qu’Al-Wassiti est considéré a juste titre le pionnier de 1’école arabe de I'illustration des
manuscrits islamiques.

Le paysage naturel dans Pécole iranienne

Plusieurs écoles sont apparues en Iran dans le domaine de I’illustration des
manusctits : mongole, muzaffaride, jalayiride, timouride et safavide. Ces appellations se
réferent aux origines des gouverneurs qui ont régné dans la région iranienne. Les visions
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intellectuelles et politiques de ces souverains étaient variées ; elles se sont reflétées sur le
style artistique de la représentation du paysage naturel de chaque école.

Premiérement : Le paysage naturel dans P’école mongole ilkhanide en lran (1221-
1336)

Gengis Khan (dont le nom signifie Souverain des Souverains) a réussi avec ses
armées i envahir la Transoxiane et les régions orientales de I’Iran en I’an 1221. Aprés sa
mort, Houlagou a oeuvré i affermir la présence mongole en Iran, puis s’est dirigé vers
Baghdad, capitale du Califat islamique ; il I’a conquise et a tué le Calife Al-Mostassem,
mettant fin en 1258 au Califat abbasside en Irak. Houlagou a fondé la dynastie ikhanide
qui a régné en I'Irak jusqu’a 1336. Par la suite, I'Iran s’est divisé en petits états régis par
des familles telles que les Muzaffar et les Jalayir. Ainsi, ’apparition des Mongols et leur
controle de I'Iran ont eu un grand effet sur les caractéristiques et les particularités de
la peinture islamique en Iran, parce que les Mongols étaient démunis de la civilisation
et des arts tels qu’ils étaient en Iran sous le régne seljoukide. Iis se sont trouvés face a
une civilisation qui les a charmé, et ils ont embrassé la religion et la culture iraniennes.
Cette dernigre était adepte de 1'école arabe dans le style de peinture du paysage naturel.
La représentation des végétaux stylisés de manidre simplifiée possédait une grande
similitude avec le style de I’école arabe, jusqu'a I’apparition d’un style nouveau distinct
regroupant les traits mongols et chinois. Les Mongols n’ont embrassé I'Islam qu’aprés
une longue période de leur invasion de I’Iran et de I'Irak. Iis ont fait appel  des peintres
et des artistes de Chine jusqu’a ce que les influences chinoises aient transformé le cachet
général du tableau auquel les peintres étaient habitués en Iran.

Les caractéristiques du paysage dans cette école

Le peintre de 1’école mongole a concentré son attention sur la figuration humaine et
animale sans trop se soucier des autres éléments. Les représentations figurées €taient en
grande échelle, et le paysage naturel devenu I'arriere-plan du théme que I'artiste désirait
peindre. Ces images occupaient 1’avant-plan telle la scéne du thédtre. L’artiste a exécuté
les éléments humains et animaliers de manigre A ce que les pieds ou paties touchent la
ligne de terre, I’avant-plan ou les niveaux représentant le sol. Le style d’exécution des
plantes et des arbres était 2 la fois réaliste dans I’aspect général et stylisé dans les détails ;
ainsi le feuillage des arbres était stylisé alors que les branches apparaissaient plus prés
de la réalité. Dans un manuscrit de 1’école mongole, I’artiste a peint plusieurs niveaux de
terre pour exprimer la profondeur dans le tableau ; il a omis la représentation du ciel aprés
avoir élevé la ligne de terre en haut du tableau et couvert la partie supérieure de I’image
par un arbre de grandes dimensions.
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La maniére de représenter la terre a changé dans I’image mongolienne ; au lieu
d’étre représentée par une ligne de terre se composant de feuilles d’arbre comme dans
I’école arabe, cette ligne s’est transformée dans I'image mongolienne en une plusieurs
de traits représentant divers niveaux. A leur tour, ces niveaux étaient limités en nombre
puis se sont multiplié progressivement, devenant de moins en moins ordonnés et de
plus en plus distants les uns des autres. Le ciel ou I’horizon ont été peints dans le style
mongol comme s’ils se prolongeaient au dela du cadre supérieur, sans étre bordés par
une ligne ou délimités par une fin. Le tableau de I’école mongole ne posséde pas de
ligne d’horizon no de point de focalisation des lignes de la vue. Le ciel est revétu de
petits omements en forme de spirales représentant les nuages amoncelés de couleur
dorée. Nous remarquons dans le détail du paysage de I’école mongole la douceur des
couleurs, alors que les peintres islamiques de 1’école mongole en Iran avaient préféré
les couleurs vivaces au début comme cela apparait dans I’'usage des contrastes et des
oppositions dans les peintures précoces. Aprés avoir subi P'influence des styles chinois,
ils ont commencé a diminuer les contrastes et les oppositions et les couleurs de leurs
tableaux ont commencé parfois a tendre vers la sérénité et I’harmonie. Les nuages ont
€té représentés 2 la chinoise, c’est-a-dire avec des ornements et en volutes. Il semble que
la forme de I’escargot en volute symbolisait en Extréme-Orient les nuages et les éclairs.
Les peintres islamiques s’en sont inspirés augmentant leurs fines courbes, et en dérivant
d’autres formes. Ces formes se sont graduellement éloignées de leurs origines chinoises
jusqu’a devenir de simples lignes sinueuses.

En comparant le style de ’école arabe dans la représentation du paysage naturel
avec le style mongol, nous trouvons que ce dernier posséde plus de poids, de force et
d’emportement en raison des theémes épiques des batailles et des guerres représentés ;
la ligne y a eu une grande importance dans la transformation des formes et des corps, et
elle a ét¢ accompagnée d’un certain ombrage ; les corps se sont libérés de leurs poids et
sont devenus des surfaces plates colorés. Quant aux couleurs, elles n’ont pas procuré aux
corps cette espéce de transparence habituelle dans I'école arabe ; 1a couleur a ét€ utilisée
comme un moyen abstrait pour exprimer les aspects extérieurs des corps et des formes
naturelles. Le style mongol se caractérise par un immobilisme similaire 4 ce que nous
voyons dans I’art mésopotamien.

Deuxiémement : Le paysage naturel dans ’école muzaffaride en Iran 2 partir de
1336 ap. JC

L’éclatement de la dynastie ilkhanide aprés la mort (d’Abu-Said Bahder Khan) du
dernier khan puissant de la dynastie en 1336 a entrainé la division du pays en petits
états indépendants. Parmi elles, la dynastie des Muzaffarides a fondé un état indépendant
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avec Baghdad pour capitale. Les Muzaffarides sont les descendants d’une famille arabe
arrivée en Iran lors de Ja Conquéte islamique. Le royaume muzaffaride comprenait les
territoires de la Perse, du Kerman, d’Isfahan et d’Irak. Cette dynastie a tiitelé les artistes
et les scientifiques, ce qui a encouragé le développement de I’art de la peinture et la
décoration des manuscrits colorés qui portent les styles artistiques prévalant durant la
période muzaffaride.

L’école muzaffaride s’est basée a ses débuts sur les styles artistiques de 1’école
mongole précédente. C’est ainsi que des fois, le styles muzaffaride de la peinture du
paysage naturel s’est fondé sur I'utilisation de I’élément de I’arri¢re-plan architectural. II
s’agit de représenter des monuments divers ; édifices civils tels que les palais et les maisons,
ou édifices militaires tels que les forteresses et les tours. Ces édifices architecturaux ont
été peints avec un style conventionnel simple oll on a représenté I’entrée principale et
les fenétres, et décorés avec des terrasses en haut des murailles ou des inscriptions en
haut des entrées. Les paysage de ’école muzaffaride a eu recours aussi aux arriére-plans
végétaux tendant vers un aspect décoratif. C’est ainsi que le parterre du tableau est jonché
de touffes d’herbes et de fleurs stylisées, présentées de mani¢re ordonnée et arrangée. Ce
parterre s'étend en outre jusqu’a la ligne d’horizon.

Ce qui distingue les paysages naturels appartenant a cette école ce sont les collines
de forme courbée qui délimitent la ligne d’horizon en haut du tableau, avec leur aspect
spongieux, et dépassant des fois le cadre du tableau. Le style muzaffaride a eu recours a
la distribution des éléments de maniére que I’arriére représentant le ciel soit d’importance
secondaire ; il arrive méme que I"arriere-plan disparait completement en raison de
I’élargissement de I’avant-plan sur le compte de I’arriére, tout comme I’avant-plan
s’élargit 2 un tel point qu’il englobe le tableau dans sa presque intégralité. Les éléments
ont été distribués en harmonie mais sans tenir compte de la perspective. On a eu recours
2 la vue en il d’oiseau qui atteint tous les éléments de la composition, et c’est ce qui
explique que le paysage ait perdu sa profondeur et que ses représentations semblent
dénuées de poids ou de masse. Nous remarquons la taille réduite des éléments humains
ol prévaut Ihiératisme. Quant aux animaux, ils ont été représentés dans un style proche
de l1a réalité et de la nature, et en particulier les représentations de chevaux que I’on voit
dans la majorité des tableaux de cette école.

Troisitmement : Le paysage naturel dans P’école jalayride en Iran de 1336 a 1432
ap. JC

La dynastie mongole ilkhanide a atteint sa fin en 1336 ap. JC, et les Jalayrides ont
pris possession de ses biens, notamment I'Irak et I’Ouest de I'Iran. Les Jalayrides ont
constitué la plus fameuse dynastie qui ait gouverné en Iran durant la période entre la fin de
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la dynastie ilkhanide et I’avénement de Tamerlan, Le royaume jalayride comprenait alors
I’Irak, I'Ouest de I'Iran, le Kurdistan, et 1’ Azerbaidjan. On accorde 2 cette dynastie son
soutien aux hommes de lettres et aux pogtes, et son mécénat dans le domaine des arts, en
particulier & Tabriz et Baghdad. Le régne des Jalayrides s’est étendu jusqu’a 1433 ap. JC.

L'une des réalisations des miniaturistes de la période jalayride dans la ville iranienne
de Tabriz a été I’apparition de I'art de la peinture des paysages naturels pour la premigre
fois dans ce pays au milieu du quatorzizme siécle ap. JC, méme si les représentations
n’avaient pas encore atteint un haut degré de perfectionnement. En effet, la nature ne
constituait plus I’arriére-plan du tableau, mais bien un sujet 2 part entiere. Au Musée
de Topkapi, est exposée une série de représentations de paysages naturels. Un de ces
tableaux de paysages naturels dépeint des arbres et des montagnes dessinés en perspective
et laissant apparaitre une certaine profondeur de champ. Les arbres apparaissant au centre
du tableau ont été peints dans un style ot prévaut I’approche imaginative et la technique
du pointillage. Quant 2 la cascade tournante en avant-plan, elle a été peinte de maniére
conventionnelle avec la mousse en volute ornée provenant des traditions de I'Extréme-
Orient. D’autre part, les nuages n’ont pas été exécutés dans le style en volute mais avec
plus de réalisme, ressemblant & du marbre veiné en longueur et constituant des formations
nuageuses.

L'une des plus importantes caractéristiques et des traits saillants du paysage
naturel de cette école est I’adoption par les artistes de la vue d’en haut ; les formes
architecturales semblent peints en perspective. Méme s’il ne s’agit pas de la perspective
au sens occidental du terme, elle suggére toutefois la sensation de masse sans suggérer
la profondeur ni la dimension. Nous apercevons dans un page manuscrite une image
du prince Homay devant le palais de la princesse Homayoun provenant du manuscrit
(Khamsa khawajou Karmani) exécuté par Mir Ali Tabrizi en 1396, et illustré par Juneid
Naccach Soltani. Nous remarquons que les formes sont rétrécies vers le haut, élargies 2
’avant jusqu’a remplir la presque totalité de la surface du tableau, et bordées en haut par
la ligne d’horizon. Nous voyons ainsi la terre dans son intégralité comme si le peintre
avait utilisé la perspective de la vue d’oiseau. Cette maniére a permis de distribuer dans le
tableau les représentations humaines et végétales distinctes les unes des autres. Ainsi, le
paysage ne constitue plus juste un arriére-plan, il est devenu un élément essentiel du sujet
a cOté des personnages figurés.

Nous remarquons en outre dans cette école la diversité des formations végétales.
La représentation du paysage se base sur une plateforme étendue et large pleine de
touffes végétales, de petites fleurs agencées et ordonnées minutieusement, d’arbres aux
troncs droits et aux sommets coniques comme les cypres, et d’arbres aux troncs tordus
et se terminant par de fines fleurs aux décorations stylisées, en plus des rochers a forme
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d’éponges et des ruisseaux. Quant aux compositions architecturales de 1’école jalayride,
elles sont constituées de forteresses ou de palais ; elles sont généralement représentées de
Fintérieur ou & travers les rubans décorés d’inscriptions calligraphiées ou a ornementations
végétales et géométriques qui couronnent les édifices. Du point de vue technique, nous
remarquons un progrés notoire dans le mélange des couleurs, fait avec soin. Le peintre a
recours & la couleur dorée et aux couleurs écarlates chatoyantes qui apportent au tableau
joie et gaieté ; parmi ces couleurs il y a notamment : le rouge, le vert, le bleu, le jaune, le
marron, le violet, I'orangé, le doré, le noir et le blanc.

Une autre oeuvre notoire est une miniature que 1’on appelle « le héros Zel » et
qui orne une page d’un manuscrit de la Shahnamah, ou Livre des Rois, de Ferdowsi,
et exécutée autour de 772H/1370 ap. JC. Le tableau représente le héros Zel en train de
chasser un volatile en présence des dames de compagnie de la princesse Rothabah. La
scéne est peinte avec réalisme qui se distingue des autres oeuvres iraniennes. La miniature
a été peinte sur un axe penché de gauche vers la droite autour de la riviére séparant d’un
c6té Zel et sa compagnie et de [’ autre le groupe de dames de compagnie. Les personnages
sont dans un jardin luxuriant avec ses arbres penchés et ses arbustes aux fleurs rouges et
jaunes sur une plateforme dorée. Les berges du lac peint en bleu sont bordées de rochers
sous forme de récifs coralliens. Nous observons dans cette miniature un renouveau de
I’ancienne tradition inspirée de I’art de la peinture chinoise dans Ia représentation de
I’eau. En effet, les cours d’cau sont diversifiées : le fleuve semble un torrent qui emporte
tout ; le mouvement des eaux est exprimé par des lignes circulaires qui se chevauchent ;
I’écume des eaux est peinte en blanc sur la surface des eaux bleus. Il y a une harmonie
entre les mouvements des créatures vivantes, et en particulier les humains, et les formes
des éléments du paysage naturel & travers ses lignes sinueuses. Les arbres et les plantes
ont été peints avec les divers degrés du vert, et les fleurs en rouge ; les couleurs sont fortes
en intenses afin de procurer cette sensation de joie et de plaisir qui convient au theme
traité.

Quatriémement : le paysage naturel dans la premiére période timouride 1400-1450
ap. JC

Le prince d’origine mongole, Tamerlan, dont la dynastic est issue de Gengis Khan
est parvenu a réaliser ce que les Muzaffarides et les Jalayrides n’ont pu faire, soit unir
I'Iran autour d’un pouvoir central sous son égide. L'Etat muzaffaride et I’Etat jalayride ont
¢été rapidement éliminés, et cette nouvelle dynastie impériale a gouverné de 771H/1370
ap. JC jusqu’a 912H/1506 ap. JC. Les Timourides ont été la dernitre puissante dynastie
issue d’une famille tribale & gouverner I'Iran. Ils ont trouvé 1’équilibre entre les luttes
pour le pouvoir en Iran, 4 I'Est du monde islamique ; les Sultans timourides appartenant
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3 leur cour ont attiré autour d’eux les plus fameux hommes de lettres, artistes, et peintres
provenant de toutes les villes iraniennes qui étaient de florissants centres artistiques
comme Chiraz, Baghdad, Tabriz et d’autres. L’art islamique a ainsi connu son apogée en
Iran durant le IXeéme sitcle de I’hégire/XVeme siécle ap. JC. Des écoles de peinture se sont
développées A Samarcande, Boukhara, Hérat, Chiraz et Tabriz. L'une des caractéristiques
de I’école timouride est son élan et sa passion pour la peinture des paysages naturels que
le peintre muzaffaride et jalayride a déja dompté et dans lesquels il s’est appliqué en les
incorporant comme éléments principaux des éléments artistiques constitutifs de I'image,
comme c’est le cas des montagnes et des pentes qui prennent la forme d’éponges, et des
paysages remplis de fleurs, de bouquets floraux, et d’arbres divers comme le cyprés et
le platane, et des paysages de vergers et de jardins qui affichent des effets printaniers
A travers des couleurs éclatantes dont I’intensité n’est pas atténué par des dégradés. On
y remarque aussi la persistance de la représentation des arriére-plans architecturaux en
style conventionnel comme s'il s’agissait d’édifices de verre permettant de voir ce qui s’y
passe de I’intérieur.

Les édifices se distinguent par leur richesse décorative ; le peintre les a omés et
embellis par des décorations végétales, géométriques et calligraphiques aussi. On
remarque, comme dans le cas de I’école jalayride, que les arri¢re-plans architecturaux
occupent la majorité de I’espace dans la plupart des représentations de I’école timouride,
caractérisée par sa cohérence et son harmonie. Une autre des principales caractéristiques
de I'époque timouride 4 ses débuts est la persistance du style de représentation du paysage
naturel comme I'Iran 1’a connu sous les Jalayrides a Baghdad et Tabriz. Preuve en est
I’incorporation dans le style timouride des mémes éléments présents dans I’école jalayride
comme les cours d’eau, les paysages ressemblant & 1’arriere-plan des décors de théatre,
les soldats tapis derriére les collines rocheuses, les mouvements brusques, et I’utilisation
dynamique des lignes courbes puissantes exprimant le mouvement. Sauf que les rochers
ressemblant aux récifs coralliens different dans ces tableaux de ceux présents sur les
ceuvres appartenant a ’école jalayride.

Ce qui caractérise aussi le paysage naturel dans I’école timouride est son apparition
isolé sans éléments humains ou animaliers. Dans le manuscrit des sept pogtes comprenant
douze tableaux, ces derniers représentent tous des paysages naturels peints d’une maniére
trés stylisée comme les tissus A motifs et les tapis. La stylisation a tellement prévalu que
le peintre a délaissé 1'imitation de la nature ; et nous retrouvons dans toutes les images
du manuscrit les mémes pentes aux bords arrondis et aux couleurs harmonisées. Nous
remarquons aussi la présence de I’élément riviére dans la plupart des tableaux ; elle
apparait souvent jaillissant dans un cours sinueux au milieu d’'une composition naturelle
marquée par I’harmonie et la symétrie.

Mais I’absence de créatures humaines ou animales de ces paysages n’empéche pas
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la présence d’espaces contenant des inscriptions, Ce manuscrit est 3 considérer comme
un maillon important dans la chaine de développement continu de la représentation du
paysage naturel islamique en Iran. Les images figurant sur ce manuscrit revétent une grande
importance parce qu’elles représentent toutes des paysages naturels isolés dépourvus de
figuration humaine ou animale ; le peintre n’a donc pas exécuté ces paysages naturels en
tant que scénes des événements humains, mais en tant qu'éléments pour eux-mémes. Ce
sont des images qui sugggrent que le peintre a peut-étre voulu représenter la beauté de
la nature comme il I’aime, ou encore la beauté du Paradis que Dieu a promis aux imes
pieuses. Il ne s’agit nullement d’une nature sauvage, mais plutét raffinée et parée de ses
atours.

En étudiant les images de ce manuscrit, nous pouvons définir le style de cette
période ; nous retrouvons les éléments constitutifs du paysage naturel dans presque toutes
les illustrations du manuscrit. Dans I'une de ces illustrations représentant un paysage
naturel, nous voyons trois oies blanches au plumage coloré de rouge et de bleu qui nagent
dans un lac aux eaux bleu foncé A 1’avant-plan de I’image. Les bords du lac sont sertis de
galets blancs rayés de rouge ; le lac se termine d’un c6té en un cours d’eau sinueux qui
finit vers la gauche de I’arriere-plan de I'image en un lac de forme ovale dont les bords
sont & leur tour jonchés de galets dorés rayés de marron. Un cadre marron ol poussent des
plantes décoratives entoure les deux lacs et le cours d’eau ; alors qu’autour du ruisseau
et du lac il y a un espace jaune peuplé de cyprés coniques élancés aux sommets pointus.
A I'avant-plan de I'image, les m&mes arbres sont distribués sur les bords du ruisseau et
du lac avec une élégante harmonie, et de beaux dégradés de marron. Dans I’espace jaune,
on a distribué quatre arbres aux troncs fins de couleur rouge : deux au milieu coupant le
cours du ruisseau aux feuilles et fruits blancs légérement bleuitres ; et deux sur le coté
au feuillage marron. Bien que ces arbres représentent des especes connues, ils ont été
peints dans un style ornemental dans la forme et la composition. Au centre du tableau,
Partiste a choisi deux petits espaces et a coloré le parterre de I’'un d’eux avec des tons
violets étranges, puis a y dessiné un palmier aux palmes dorées, chargé de fruits et entouré
d’arbrisseaux dorés fleuris. Quant a I’espace en face, il lui a préféré la couleur orange,
y dessinant aussi un palmier aux palmes dorées verditres et entouré de deux arbres : un
platane et un arbre omemental mixte. L’artiste a laissé un espace bleu a Iarriere-plan et
sur les ctés, se faufilant vers le bas ; ainsi les éléments séparant la pointe de I’espace
jaune au centre du tableau des deux espaces violet et orangé sont les mémes éléments
constitutifs des images précédentes que "artiste a réutilisé. 1l a peint un lac au centre du
tableau ol poussent trois cypres, un palmier et un pécher, puis il a orienté le cours d’eau
vers I"arridre dans une ligne sinueuse qu'il a divisée au milieu du tableau a peu prés en
deux affluents : I’'un court vers la droite suivant une légére courbe, et I’autre partant vers
la gauche, et finissant tous deux dans un riviére coupée par le cadre du tableau. Ii a peint
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un delta entre les deux cours d’eau ol il a distribué des arbres et des fleurs en utilisant la
marbrure, et n’a laissé 4 ’horizon qu’un petit espace en haut du tableau sous forme de
deux triangles. La couleur jaune dorée pure prévaut dans le tableau.

Dans une autre miniature, le peintre a repris les mémes éléments avec une légere
variation produisant une autre composition. Il a placé le petit lac au milieu du tableau et
en a fait partir un cours d’eau qui s’étire & gauche puis a droite puis vers I’arriére jusqu’a
se mélanger avec I’horizon placé haut. Au centre du tableau, il a créé un triangle violet
au sommet arrondi, et y a distribué des platanes, des cypres et des palmiers. Il a ainsi
répété les mémes éléments des deux miniatures précédentes avec quelques variations.
Les illustrations de ce manuscrit peuvent étre considérées comme les miniatures persanes
les plus proches du style de I'image mentale imaginaire abstraite, et provenant des
perceptions.

Dans cette étape avancée du style de représentation du paysage naturel, nous
remarquons une diminution prononcée de I'influence chinoise. Les nuages chinois ont
disparu, et I’horizon placé haut nous rappelle les anciennes traditions sassanides ; le
peintre timouride a substitué les rochers sous forme d’éponges inspirés des traditions
chinoises par des pentes hautes courbées et aux sommets arrondis. Quant 4 la manigre de
peindre I’eau dans un de ces tableaux, elle a gardé le style chinois.

L'époque timouride se caractérise de fagon singuliere par les illustrations du
manuscrit de la Shahnamah qui a été réalisé pour le compte du Sultan Ibrahim dans la ville
de Chiraz en 1435 ap. JC. Ce manuscrit se distingue par ses variations qui comprennent
des versions figurées du paysage naturel au cachet proche du cachet chinois, et coloré en
doré et argenté exclusivement. 11 est possible que ce style soit dérivé de maniere directe
ou indirecte, des décorations de la céramique et des tissus chinois.

Dans la ville d’Hérat en Iran, I’expression de I'imaginaire dans les illustrations
des paysages naturels s’est manifestée dans une miniature représentant une scéne ot
le héros iranien Rostom tue I’ogre blanc. Il s’agit aussi d’une image du manuscrit de
la Shahnamah du podte Al-Ferdawsi. On y voit le paysage d’une montagne avec une
cave o on a utilisé deux conventions du style timouride dans la représentation des
pentes rocheuses : les pentes dont les sommets ressemblent aux éponges similaires aux
récifs coralliens ; et celles ressemblant a des couches rocheuses éclatées. 11 s’agit d’une
caractéristique naturelle typique des Monts Lorestan en Iran, L’artiste y a exprimé un
sens profond du vide et une imagination fertile dans la conception d’une terre imaginaire.
Le piatane auquel est attaché une personne a des dimensions et une échelle différentes
de celles du monde des humains ; quant aux arbres multicolores et présentant des nceuds
dans la partie supérieure, ils sont en parfaite harmonie avec I'inscription figurant en haut
de I’'image.
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Dans une autre miniature qui constitue un modele de la maniére de représenter
les édifices architecturaux, le peintre a choisi un angle de vue trés élevé afin de mettre
a découvert la forteresse de 1’intérieur, dessinant simultanément la double muraille et
les tours qui I'entourent. L'artiste a orné tout I'édifice avec les meilleures inventions
du génie de I'¢re timouride précoce dans le domaine des décorations en briques ornées
avec la calligraphie en écriture coufique et thulthi, et en ayant recours aux lignes
verticales rapprochées & tel point qu’elles se rencontreraient toutes au point de fuite si
elles s’étendaient encore plus, procurant ainsi une cohérence a la composition. L’artiste
a réussi son coup en suivant une solution médiane : il a courbé les lignes horizontales -
aussi bien les lignes de terre suggérant la profondeur et la continuité vers le palais et vers
le fond du tableau, que les lignes remontant vers la gauche. Le cadre rectangulaire de ce
tableau revét une grande importance dans la stabilité et I’équilibre de I'image. Le plus
notoire est Je contraste entre la quiétude tranquille et le mouvement dramatique, renforcé
par I'usage peu habituel de la perspective en demi-angle.

Caractéristiques générales des éléments du paysage i I’époque timouride

Les éléments de la représentation des paysages naturels dans les manuscrits
islamiques possédent des caractéristiques précises : presque toutes les représentations de
paysages contiennent des espaces pour les textes dont la superficie et I’emplacement dans
le tableau different, pouvant étre en haut ou en bas ; la plupart des paysages naturels
dépassent le cadre du tableau par un de leurs éléments comme les arbres ou les rochers ;
Parriere-plan est peint en couleur doré pour indiquer Ie ciel. En plus de ces traits qui
caractérisent I’école timouride, nous remarquons qu’il n’existe presque pas de nuages
conventionnels comme ceux peints par 1’école mongole. Les fagades des édifices
architecturaux sont en outre rehaussées d’omements végétaux et géométriques, et les
édifices utilisés comme arriére-plan occupent un grand espace dans le tableau.

Le paysage naturel chez le peintre timouride Behzad 1450-1500 ap. JC

Kamaluddine Behzad est né vers la moitié du quinzieéme siécle dans la ville
iranienne d’Hérat. Sous le régne du Sultan Hosayn Mirza Bayqarah, les arts ont connu
un grand renouveau A Hérat, capitale des Timourides ; en effet, le Sultan et son vizir
I"artiste, podte et musicien Mir Alisher Navoi encouragerent la renaissance artistique et
honorerent les artistes. C’est & I'ombre de ce mécénat que le miniaturiste Behzad travailla
dans la Confrérie du Livre jusqu’a ce que les Safavides occupérent la ville. Lorsque le
Shah Ismail Safawi prit le pouvoir en 1502 ap. JC, il invita Behzad & sa capitale Tabriz ol
il lui témoigna admiration et respect. Aprés la mort d’Ismail, Behzad resta au service de
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son fils le Shah Tahmasp 1524-1576 ap. JC. On dit méme que Behzad lui enseigna 1’art
de Iillustration.

Dans son illustration du manuscrit du Verger, poéme narratif de Sadi, on voit
I'image du roi Dar et son écuyer 893H/1488 ap. JC. Cette miniature est considérée
comme I'expression de I’apogée des styles artistiques timourides de par la qualité de
I’exécution, la créativité dans les proportions, et la bonne organisation et distribution des
couleurs. En plus, elle constitue un trés bon exemple du succeés de Behzad dans la peinture
des paysages sauvages et des chevaux. L’artiste a divisé son tableau en trois espaces
horizontaux ; il a couvert I'espace inférieur par une prairie verte ol paissent les chevaux :
on en voit un de couleur marron et au col blanc qui s’abreuve dans un cours d’eau alors
qu’un poulain s’agenouille pour téter sa mére, une jument au pelage marron tacheté,
L’espace intermédiaire a été meublé par Behzad par des pentes rocheuses presque nues
sous forme de récifs coralliens. Quant a I’espace supérieur, on lui a réservé un horizon
de couleur dorée meublé de platanes qui dépassent le bord supérieur du tableau. Malgré
donc les ajouts que Behzad a apportés, les traditions respectées dans le paysage naturel
ont conservé la vision fondamentale de I’ceuvre figurative artistique pleine d’imagination
que les Perses ont inventé. Behzad a toutefois réussi a consolider la composition de la
miniature, a doublé sa charge émotionnelle, et a utilisé les couleurs en se basant sur une
connaissance scientifique.

Behzad a préféré le bleu et le vert en les plagant dans les espaces coloriés d’un
marron proche des couleurs miel et ocre jaunétre utilisées pour les contraster. Il a peint
le ciel en doré conventionnel sans y ajouter les nuages traditionnels chinois. Ainsi donc,
le paysage durant cette époque n’était pas une innovation totale, mais était plutét en
relation avec le passé ; plusieurs éléments sont de simples développements du méme
art ancien. Nous retrouvons aussi plusieurs de ses innovations par ci et par la dans des
miniatures du début du quinziéme siécle, et méme plus t6t. L'une des ceuvres de Behzad
est en effet une miniature illustrée & Hérat 2 la fin du quinzidme siécle ap. JC. Nous y
percevons un développement dans le dégradé des couleurs et dans leur distribution ; et
nous y remarquons aussi une utilisation moindre du rouge, et une prépondérance des
dégradés du marron, du gris bleu, du violet, et du vert doux. Nous y voyons de méme
I"utilisation du noir et du blanc, et une prépondérance des fois des dégradés du bleu sur
les autres couleurs réunies. Les compositions figuratives sont d’une trés haute qualité ;
Behzad a diminué la taille des personnages et a évité I’encombrement, les espaces entre
les divers personnages apparaissant ainsi reposants au regard.



Le paysage naturel dans ’école safavide a partir de 1501 ap. JC.

L’état safavide trouve son origine auprés du Cheikh Safyeddine. On considére que
le Shah Ismail Safawi est le fondateur de la dynastie safavide aprés sa victoire sur les
Turkménes et son installation a Tabriz déclarée capitale en 907H/1501 ap. JC. Le Shah
Ismail s’est attelé principalement 2 asseoir les bases de la stabilité de 1’état safavide. 11
faut noter que le Shah Tahmasp fils du Shah Ismail était un mécéne qui a soutenu les
arts et les lettres, et les artistes et les hommes de lettres ; les arts de I'illustration des
miniatures et du livre ont prospéré sous son égide, la production de miniatures illustrées
a augmenté, et c’est dans sa cour qu’a brillé I’étoile des plus fameux peintres iraniens.

Le paysage naturel de I'école safavide se distingue par des caractéristiques artistiques
importantes et fondamentales du point de vue de la composition, de la distribution des
€léments artistiques et des couleurs, et du choix des themes. On peut affirmer en effet, que
I’art de la peinture islamique en Iran a atteint son apogée sous les Safavides. On observe
dans les illustrations des paysages de 1’école safavide le grand soin que I'illustrateur dédie
a la qualité de I’ceuvre, ce qui a amené une complémentarité entre les éléments artistiques
du tableau od prévaut le style réaliste. Les illustrations de I’école safavide tendent 2
enregistrer les scénes de la cour royale, de la chasse, de la vie quotidienne  la campagne,
et les paysages romantiques. Les dessins des édifices architecturaux en arriére-plan se
distinguent aussi par la précision et 1'application, reflétant I’esprit ornemental et I’amour
du beau. Ces miniatures se caractérisent par la représentation de paysages naturels précis
qui illustrent a quel point le peintre sentimental est passionné par tous les détails de la
nature : arbres, végétation, fleurs, rochers et cours d’eau coulant dans un mouvement en
spirale. Le ciel n’est pas exempt des images de nuages inspirées des traditions chinoises.

Ce qui attire le plus ’attention dans le paysage naturel de style safavide c’est la
dorure entourant les contours et figurant des images d’oiseaux en vol, d’animaux effrayés,
de plantes fleuries et de nuages ondulés. On y voit aussi les magnifiques paons, les arbres
au feuillage vert, et les taches dorées éparpillées sur la surface du tableau de maniére
que cette couleur tende vers le vert. Sur le sol, on observe les versions ornementales
conventionnelles des herbes, alors qu’ici et la s’éparpillent des arbrisseaux verts aux
fleurs rouges. Les éléments du paysage ont été réduits et la taille des personnages est
visiblement plus petite. Les personnages apparaissent au milieu de paysages naturels ol
on voit deux genres de rochers : ronds comme les rochers naturels, et conventionnels
ressemblant aux récifs coralliens mais tressés de fagcon innovante et coloriés en petites
parties de couleurs différentes. Les édifices sont aussi de taille plus réduite et sont devenus
partie intégrante du paysage plutdt que de se limiter & un simple arridre-plan architectural.
Le peintre safavide ne s’est pas obligé au cadre traditionnel carré ou rectangulaire, il le
dessine des fois en forme de pentagone et joint le carré au rectangle d’autres fois, en
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choisissant toujours un coin propice dans le cadre qu’il traverse avec des éléments qui
dépassent du cadre du tableau.

Ce qui caractérise le paysage naturel de 1’école safavide c’est aussi la persistance
de la représentation des nuages chinois malgré le recul des traditions chinoises dans cette
école. Les nuages apparaissaient sous forme de spirales ressemblant aux coquillages
marins. Le ciel a aussi retrouvé sa couleur bleue dans quelques tableaux alors qu’il était
peint en couleur dorée dans I’école timouride.

Le paysage naturel chez le peintre safavide Muhammadi

C’est un dessinateur illustrateur perse qui a brillé soudainement a la cour safavide
durant la période de déclin artistique sous le régne du Shah Abbas ler 1587-1639
ap. JC. L'art pictural a connu un nouveau souffle avec le retour a la nature sans pour
autant se démarquer radicalement des traditions. Muhammadi a présenté un style qui
inspire Dattrait et la fraicheur ; et malgré la présence des éléments prévalant dans les
ceuvres de la génération précédente, il ne s’agit plus d’arriére-plan qui se désiste devant
I’événement principal ni d’un aspect secondaire d’une histoire relatée par le tableau. Tous
les éléments s’unissent pour constituer le paysage. Les lignes du dessin chez Muhammadi
se distinguent par une acuité et une clarté qui dépassent celles de ses contemporains,
mais il se laissait aller A son imagination issue de son tempérament gai, ce qui n’était pas
diffus dans 1’art persan avant cette date. On voit clairement I’influence chinoise dans les
ceuvres de cet artiste dont le nom indique qu’il a embrassé I’Islam durant sa vie dont on
ne connait pas grand chose. On apergoit les liens entre ses tableaux et I’art chinois ; et
il est possible qu’il était un Chinois qui a embrassé 1'Islam ou un résident étranger dans
une région de I’Est asiatique. Les illustrations réalisées par Muhammadi dénotent un
esprit comique, et il s’est passionné 2 dessiner les personnages comiques dansants, jouant
de la musique et sautillant, emportés par la gaieté et la joie. Sauf de rares exceptions,
aucun des artistes persans n’avait tenté avant lui d’exprimer les émotions humaines
dans ses ceuvres. Les tableaux de Muhammadi se caractérisent par le peu de couleurs
utilisées. Quant 2 ses reproductions de paysages naturels, elles sont marquées du sceau
du réalisme. On lui attribue aussi les dessins 2 1’encre de Chine qui sont apparus a la fin
du seizieme sigcle, le fait de se dispenser des couleurs, de se contenter de dessiner un
petit nombre de personnages, et de reproduire les paysages naturels de la campagne. La
style réaliste apparait dans la miniature des « Buveurs », car malgré la prévalence du
paysage naturel sur toute la scéne, cette dernitre est peuplée de personnages. On voit
aussi le pur cachet persan dans la composition avec I’apparition de la chatte et des fleurs
dessinées avec soin. L’arriére-plan est toujours dessiné en une seule couleur ; et on a vu
apparaitre dans les ceuvres de Muhammadi les scenes repreduisant la vie quotidienne et
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les portraits personnels du commun des gens entre des paysages naturels traités & la mode
traditionnelle.

Le paysage naturel chez le peintre safavide Ridha Abbassi

Le peintre Ridha Abbassi a brillé durant la péricde s’étendant de 1610 et 1640
ap. JC 2 Ispahan. Son style est marqué par la continuité des lignes qui se densifient ou
s’amenuisent en se cassant aux points d’arrét, et par le coloriage de la plupart d’entre
elles avec des pigments aux reflets métalliques qui ont craqué avec le passage du temps.
On sait que ce peintre donnait de I’importance au choix de ses the¢mes. I vouait de
grands soins aux détails de ses ceuvres jusqu’a leur apporter une beauté abstraite. Cela
est visible dans la réalisation de I’arriere-plan doré ol s’assemblent les ustensiles des
buveurs, les fruits, les branches des plantes, et les amas de nuages créant en fin de compte
une composition globale absolument splendide. Ridha Abbassi est classé deuxiéme aprés
Behzad selon I’importance ; en fait il ne s’agit pas de son nom, mais d’un titre honorifique
que lui a accordé le Shah Abbassi en signe de considération. 1] était coutume que les
poetes de Cour, les calligraphes, et les artistes portent le nom du méceéne bienfaiteur. Ou
alors, le porteur de ce nom était un descendant d’Abbassi fils de I'Imam Ali Ben Abi-
Taleb, cousin et gendre du Prophéte. Son effet sur ses contemporains se manifeste dans
la fondation d’une école qui lui est propre, et dans I’invention d’une nouvelle manigre de
représenter les personnages ; ce qui lui a créé beaucoup d’imitateurs et d’adeptes. Ridha
Abbassi cherchait assidument & imposer son empreinte, ¢’est ce qui explique qu’il ait
signé tous ses tableaux, ajoutant quelques données relatives a la date et aux conditions
dans lesquelles I’ceuvre a été réalisée. Il est considéré I’'un des porte-bannitres de la
deuxiéme école safavide ; c’est & lui que revient en effet le mérite de créer un nouveau
style pictural en Iran completement éloigné des traditions passées dans ce art. Il s’est
libéré des entraves de la couleur et de I’'ornement, comme il s’est libéré de I’obligation
de remplir les espaces vides et de la multitude des éléments et des personnages dans le
paysage, et qui caractérisaient la peinture iranienne. Il a ainsi créé un style ot prévaut
un nouveau cachet consistant 2 mettre en évidence I’espace vide et le théme dans une
atmosphere douce et simple. Le Metropolitan Museum & New-York détient un manuscrit
de la Shahnamah daté entre 1013-1016H/1605-1608 ap. JC. Contenant quatre-vingt-cinq
illustrations marquées par les caractéristiques du style de Ridha Abbassi. C’est a cet artiste
qu’on doit en grande partie le fait d’avoir changé le cachet de I'illustration iranienne du
royal vers le populaire ; Iartiste ne dessine plus pour le Sultan exclusivement, mais s’est
mis 2 travailler en suivant son imagination et son art. C’est ainsi qu’il s’est mis a dessiner
des paysages en s’inspirant de la nature plutdt que des thémes traditionnels peints de
mémoire. Parmi les traits évidents de son style, son manque d’intérét pour les édifices
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architecturaux ; il ne leur a plus prété attention dans ses ceuvres alors qu’ils étaient fort
importants aupres des autres dessinateurs qui plagaient des édifices dans presque toutes
leurs ceuvres. 11 a aussi 6té le coté omemental au paysage 2 travers 'utilisation du crayon
qui lui a permis de produire rapidement des dessins & peu de frais.

Les dessinateurs antérieurs & Ridha Abbassi comptaient sur les couleurs gaies pour
créer les contrastes et I’atmosphére ornementale, et afin de donner i I'image un caractére
décoratif. Ridha Abbassi quant a lui s’est basé sur ses lignes et ses touches pour créer ce
rythme. Il a dessiné dans le sol de ses paysages naturels des branches au feuillage simple
de formes variées. Ces branches constituent une marque propre a ses dessins. 1l a aussi
dessiné I’horizon, les dunes, et les paysages qui caractérisent la nature en Iran. Mais en
fait, méme dans ses dessins, on ne pergoit pas la profondeur du champ ou la troisi¢me
dimension ; méme si certains de ses dessins ol apparaissent les ombres suggérent un
genre de matérialisation.

Miniature de La Conférence des Oiseaux

L'un des plus importants paysages de la période safavide apparait dans une
miniature appelée « La Conférence des Oiseaux » datée de 1609 ap. JIC. A premiére vue,
elle semblerait appartenir aux dessins de I’école timouride mais ses éléments révélent
sa datation tardive. En effet, & droite de la miniature et derri¢re la chaine de pentes
rocheuses, nous voyons un homme qui tient un fusil dont la facture est du seizieéme siécle.
Et tout comme les branches des 1’arbre a gauche du tableau, le fusil dépasse aussi le cadre
de la miniature. Cette miniature révele une habileté étonnante ; en effet, la douceur des
couleurs, la composition magnifique, et la Iégéreté du pinceau, tout indique les traditions
picturales issues de la premiére étape de la peinture timouride en Asie Centrale et 2 Hérat.
Les ornements géométriques, la composition des rochers, et la fagon de reproduire le
cours d’eau nous rappellent les ceuvres timourides de la fin du quinzieéme siécle, mais
avec cela le tableau porte la signature de Habib Allah, I’'un des dessinateurs travaillant
dans I’atelier di Shah Abbassi. Il est probable que les artistes d’ Abbassi ont été fortement
influencés par les miniatures timourides. Nous voyons enfin dans cette miniature une
tendance vers le réalisme.

Le paysage naturel dans 1’école indo-mongole

La dynastie des indo-mongols est une dynastie d’empereurs qui ont gouverné I’'Inde
de 1526 a 1858 ap. JC ; elle a été fondée par Baber, qui signifie le lion en turc. Il a conquis
I’inde du c6té de I’ Afghanistan, puis a fondé I’empire indo-mongol ; aprés sa conquéte des
régions septentrionales, il y a diffusé la civilisation de I'Islam. Il a €&t suivi par Hamayon
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Ben Baber 1530-1542 ap. JC. qui a passé en période en exil en Iran aprés avoir perdu son
trone en Inde. I y a visité Tabriz et a ét€ impressionné par les traditions picturales 4 la cour
du Shah Tahmasp ; lors de son retour d’exil, il a invité & sa cour plusieurs miniaturistes
persans et a leur téte les deux maitres Mir Sayed Ali et Khawajah Abdussamad auxquels
il a confié la supervision de I'illustration du manuscrit Hamzanamah 1560-1574 ap.
JC. Il s’agit du récit épique de I’épopée de Hazma, ’oncle du Prophéte, que certains
considérent comme le symbole artistique exprimant la conquéte islamique de I'Inde.
On dit que cent dessinateurs - indiens et perses - y ont travaillé produisant une ceuvre
unique dans I'histoire de I'illustration des miniatures et comprenant 2400 illustrations
exécutées sur un tissu en coton de taille grande et inhabituelle. L’oeuvre a été terminée
sous le régne de I’empereur Akbar dont le vrai nom est Jalaluddine Ben Hamayon. C’était
un mécéne, amateur d’arts qui a essayé de fusionner le peuple indien avec les chiites
mongols musulmans en s’alliant avec le Rajput en un ensemble politique et social. C’est
ainsi que I’art de la miniature mongole a brillé avec ses traits caractéristiques, puisqu’une
centaine de dessinateurs indiens et musulmans ont été entrainés a cet art par les maitres
perses. C’est alors qu’est apparu un nouvel art indien dont la composition artistique
générale, les formes, et les édifices étaient persans dans certaines parties et rajputiennes
dans d’autres. On y a vu aussi graduellement I’influence de [’art européen, notamment
dans les régles de la perspective et la présence de paysages naturels & I’arriére-plan. En
ceuvrant 3 la réalisation de son objectif principal, consistant A créer une nation unie, Akbar
a incorporé des thémes provenant des traditions et des légendes hindoues. Nous voyons
en effet plusieurs illustrations exprimant des textes sanscrits c6toyant les illustrations
de Hamzanamah et Babernamah qui enregistrent les réalisations du fondateur de I’état
mongol en Inde. L'illustration des paysages naturels a évolué sous le régne d’Akbar ;
nous observons plus de liberté dans 'utilisation des espaces, tout comme les édifices
sont représentés dans un style presque tridimensionnel au lieu des dessins plats. Nous
voyons aussi que les créatures vivantes comme les arbres, sont personnifiées de maniére
qui suggere leur masse dans le vide qui leur est alloué dans la miniature, et enfin que la
taille des personnages et des édifices est réduite a I’avant-plan.

L’ ceuvre d’art de I’école mongole peut étre considérée comme le produit de P’effort
collectif d’une équipe solidaire avec des domaines de spécialisation. Certains préparent la
composition artistique générale et la conception, d’autres dessinent les personnages, les
subtilités et les détails, et d’autres ajoutent les couleurs appropriées. Ces rois musulmans
étaient donc les mécenes d’une nouvelle école artistique en peinture oil les artistes indiens
se sont associés avec les artistes arrivant de Perse et d’Asie Centrale pour enregistrer
les exploits de leurs rois, leurs épopées militaires, leurs fétes et leurs hobbies ; méme si
c’est plutdt le c6té épique qui a prévalu dans leurs images surtout aux premiers temps.
L’illustration de la miniature indo-mongole a donc hérité a ses débuts de I'Iran, méme si
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elle a fini avant la fin du seiziéme siécle par adopter une technique issue en grande partie
de la peinture populaire indienne et de la peinture européenne, comme la perspective et
le clair-obscur. C’est ainsi que 1’on a assisté a cette transformation oil se sont mélangés
les lignes et les couleurs persanes avec le réalisme européen et les techniques indiennes
locales. En plain dix-septieéme siécle, la peinture mongole s’est affirmée comme un art
autonome en lui-méme.

Le fils de I’empereur Akbar, Jahanjir a succédé a son pere 1605-1627 ap. JC. II
était A son tour défenseur des arts et méceéne, mais il ne s’est pas préoccupé autant que
son pére des illustrations des manuscrits, se tournant plutdt vers les portraits personnels,
les événements qui ont eu lieu durant son régne, et les études réalistes des plantes et des
animaux. Son époque a été¢ marquée par un changement notoire des dégradés de couleur
dans les miniatures illustrées, ainsi que par I’expansion de I'usage de la technique de
I’ombre et de la lumigre.

Il est apparu aussi que plusieurs des peintres indiens étaient des hindous qui ont
hérité des traditions artistiques ancestrales sous forme de sculptures bouddhistes dans les
grottes d’Ajanta et ailleurs. On remarque donc que les traditions indiennes locales ont
persisté cote-a-cdte avec les traditions iraniennes. Les peintures indiennes se caractérisent
par leurs couleurs, mais les palais et les maisons aussi se distinguent par des ornements
végétaux et géométriques trés fins. 1l est & noter que le sens de la perspective a été respecté
dans les représentations des édifices architecturaux de I’école indo-mongole contrairement
aux dessins. En outre, le paysage naturel de I'école indienne se caractérise par la présence
de deux influents : d’abord I’influence safavide iranienne, et nous remarquons a ce propos
que les dessins des paysages naturels sont influencés dans leur conception générale et
leur composition artistique par les styles artistiques iraniens concernant la manitre de
peindre les rochers entremélés comme ils sont exécutés suivant le style safavide ; la ligne
d’horizon est aussi placée en haut du tableau.

La deuxieme influence est I’influence européenne que les Indiens ont connu par
le biais des missionnaires chrétiens. Les peintures européennes ont ainsi eu une grande
influence sur la peinture indo-mongole, notamment dans la figuration, le soin donné
aux régles de la perspective, la représentation de paysages sauvages, et 1'utilisation des
couleurs douces. C’est ce mélange entre les anciennes méthodes indiennes et les méthodes
inspirées des peintures européennes qui met clairement en lumiére les différences entre
les oeuvres de I’école persane et celles de I’école indienne.

Le paysage naturel dans les peintures de ’école turque ottomane

En 699H/1300 ap. JC, Osman Ben Ertegrul Ben Soliman Shah fonde 1'état ottoman,
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et choisit une ville au centre de I’Anatolie a I’ouest de Konya comme capitale. Son fils
Orhan lui succédera 724-761H/1326-1332 ap. JC, et on attribue a ce dernier plusieurs
réformes et réglementations. Par la suite, Murad Ben Orhan 761-791H/1362-1389 ap. JC
élira la ville de Adarna comme capitale de 1’état ottoman. C’est le Sultan Mehmet II fils
de Murad II 848-886H/1451-1481 ap. JC qui a été le plus illustre des sultans ottomans ; il
fut appelé Al-Fateh apres sa conquéte de Constantinople en 857H/1453 ap. JC.

Mehmet Al-Fateh regroupait dans sa personnalité tous les aspects intellectuels et
culturels de son époque. Il attira vers sa cour a Istanbul une myriade de savants, hommes
de lettres, et artistes et sa cour devint le lieu de rencontre des arrivants d’est et d’ouest,
et notamment les peintres, comme ce fut le cas du peintre italien Gentile Bellini qui
visita Istanbul et travailla sous 1'égide du Sultan Mehmet Al-Fateh. Ce dernier dépécha
aussi des peintres turcs en Italie pour apprendre I’art de la peinture occidentale, comme
le peintre turc Senan Bek Naccach. Les réalisations des sultans ottomans se sont alors
succédées ; Selim I fils de Bayazid II conquit Bilad el-Cham, I’Egypte et I’ Arabie et les
annexa i I’empire ottoman. L’Etat a atteint le faite de sa puissance et de sa prospérité sous
le régne de Soliman fils de Selim I ; et c’est a I’époque de Soliman, appelé Le Magnifique,
que 'art de la peinture ottomane connut son dge d’or. Le dernier des sultans ottomans fut
Abdulhamid II qui scella un régne s’étendant de 699-1342H/1300-1924 ap. JC.

L école de peinture turque ottomane du seiziéme siécle a été grandement influencée
par I'école persane. Nous remarquons sur les tableaux ottomans la présence de tous les
éléments connus dans I’art persan dans le domaine de la représentation de la nature. Il y
a toutefois une différence fondamentale entre les deux écoles ; les themes de la peinture
turque, bien qu’inspirés des tableaux persans, sont de style différent, et on y a apporté
des changements multiples. Les couleurs, bien que restées lumineuses, sont saturées par
un contraste criant ; le peintre turc n'a pas copié les couleurs du peintre persan, mais a
inventé ses propres couleurs, penchant plutdt vers les couleurs écarlates simples qui se
distinguent, méme quand elles sont mélangées a d’autres couleurs. Au contraire, I’artiste
persan préférait les couleurs composées. Et méme si les illustrations qui ornaient les
ceuvres poétiques turques et persanes se pliaient aux traditions iraniennes, les choses
étaient différentes avec le reste de leurs éléments constituants d’influence persane, sauf
de rares exceptions, et en particulier dans les illustrations des paysages naturels.

Les arriere-plans architecturaux des illustrations de I’école ottomane ont reflété les
styles et les modeles de I’architecture ottomane diffuse sous leur régne dans les mosquées,
les palais, et les fortifications. Mais on y note quand méme des aspects dénotant I’influence
européenne en ce qui concerne le respect des régles de la perspective ; les édifices sont
ainsi dessinés en rangées se rétrogradant généralement vers le fond. Les peintres de la
période ottomane ont dessiné les paysages naturels comme arriére-plans des tableaux en
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raison de la passion du dessinateur turc par la représentation des jardins et des parcs. Ce
dernier symbolise méme la campagne par un dessin représentant un parc ou un jardin.
De maniére générale, on remarque que les paysages naturels ont occupé dans la plupart
de ces illustrations, une position médiane entre les traditions iraniennes et le réalisme
turc influencé par I'Occident. C’est ainsi que le nouveau style du paysage naturel turc ne
s’est pas manifesté sous forme d’une copie ou une imitation bien faite du dessin persan
ou européen, tout en restant attaché au style persan dans les principes généraux partagés
entr’eux : les miniatures sont exemptes de la perspective aérienne comme les nuages et
les brumes de tous genres ; la disparition de I'illumination et 1’absence de la figuration ;
la clarté du dessin et sa continuité ; et ’absence de la troisi#me dimension de maniére que
le paysage apparaisse plat et sans profondeur, qu’il s’agisse de paysages naturels ou de
personnages, avec une légére influence dénotant les traditions européennes dans I’art de
la peinture.

En conclusion, I’art islamique est enraciné dans la beauté et la poursuit en toute
chose et dans toutes les significations de cette existence ; mais il s’agit de la beauté
au sens large qui ne s’arréte pas aux sens et ne se limite pas aux modeles déterminés.
La beauté de la nature, la beauté de 1'univers, la beauté des valeurs, et la beauté des
sentiments sont des aspects de la beauté que ’art islamique honore, en faisant une
matiére originale pour I'expression. Il présente méme la vie toute entidre A travers les
critéres esthétiques. Cela est di au fait que le peintre/dessinateur/illustrateur musulman
contemplait les éléments de la nature et y réfléchissait profondément, mettant en pratique
les paroles de Dieu Trés-Haut : Ne considérent-ils donc pas les chameaux, comment ils
ont été créés, et le ciel comment il est élevé, et les montagnes comment elles sont dressées
et la terre conment elle est nivelée ? (Coran ; 88-17,20) Et cet autre verset : N’ont-ils donc
pas observé le ciel au-dessus d’eux, comment Nous I’avons biti et embelli (Coran ; 50-6).

C’était le point de départ du chercheur dans sa promenade entre les centaines
d’images illustrant les manuscrits islamiques, dans le but d’en extraire les significations
et les idées, et dans le but de comprendre ce genre d’art poétique comme matiere fertile
d’expression.
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L’esthétique absente et présente entre Ibn Arabi et Heidegger

Prof. Sherbel Dagher






L’objet de la recherche

Placée dans la deuxiéme partie du Colloque, cette recherche étudie ce que
pourrait &tre le rapport entre « I'inspiration » des arts locaux et « le plagiat » des arts de
« I’autre ». Et c’est ce que j'élabore dans la problématique suivante : Comment I’art dans
les pays arabes peut-il traiter avec I'héritage artistique islamique ancien 2 la lumigre des
changements de la scene artistique dans les sociétés actuelles, dans la société globalisée ?

Comme la question est étendue et ramifiée, je me contenterai d’en traiter le c6té
esthétique. Les raisons qui président 4 cette thése se situent dans la quéte de 1'étude,
des choix et des préférences que contient tout choix et toute préférence esthétique en
matiére d’art. En fait, tout discours portant sur « I’inspiration » et « le plagiat » indique
une destination choisie d’avance, un chemin tracé. En plus, se contenter de traiter la
question de ce seul point de vue suggere qu’il s’agit d’une question a caractére technique
dont I"objectif est défini et le but clairement établi ; alors que ’analyse du cté esthétique
permettrait une approche plus large et plus profonde de la problématique elle-méme. Elle
permettrait un débat plus étendu touchant I'intéressement de la communauté a rechercher
I'art, ses causes, ses alibis, ses permis et ses interdits (du point de vue des valeurs, de la
morale, du goiit...). C’est ce que je soumets donc a [’étude 2 travers deux textes :

« Le Livre de I’ Auguste et du Beau », Kitab al-jalal wal-jamal de Mohieddine Tbn
Arabi ;
« L’origine de I’CEuvre d’Art » de Martin Heidegger.

L’objectif escompté de ce face-a-face est d’abord d’arréter les fondements de Ia
construction d’un discours esthétique déterminé, puis, dans un deuxiéme temps, ce que
pourraient &tre ces fondements dans nos besoins artistiques actuels, sachant qu’il ne s’agit
que d’une quéte et d’une proposition.

L’approche esthétique est bien souvent absente de nos écrits et nos discussions au
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sujet des questions artistiques, comme si nous pouvions nous en dispenser, comme si nous
pouvions aborder le sujet ultérieurement sans que cela ne nuise 2 la pratique artistique en
clle-méme ou aux choix et aux propositions portant sur les goflts et les valeurs exigés par
I'artiste, le responsable ou le chercheur dans le domaine de I’art. Il y a plusieurs raisons
a cela, dont notamment :

- lafaiblesse de la recherche philosophique dans nos universités, puisque plusieurs
universités ont aboli la section de « philosophie » ou ne l'ont jamais ouverte ;
c'est ainsi que le souci esthétique est presque absent ;

~ la prise en charge par quelques instituts d'art ou d'archéologie de la mission
d'enseignement esthétique de manigre limité et nécessairement pasteurisé, ce qui
transforme Ja legon en un ensemble de résumés ennuyeux et répétitifs ;

- le discours esthétique arabe est victime de I'un des deux problémes suivants : se
tourner vers le discours esthétique occidental, I'expliquant et le diffusant en tant
que « discours-maitre » et l'unique en la matidre ; ou bien se tourner vers des
récupérations de commentaires de quelques textes anciens sans une distinction
suffisante entre le divin, le moral, et I'esthétique du point de vue de l'esthétique
ancienne, qu'elle soit islamique ou autre.

Ma tentative dans cette recherche est limitée ; j'essaie de démontrer que s'abstenir de
traiter le coté esthétique dans la question artistique ou I'ajourner, ne signifie en rien que
I'art se situe en dehors de la quéte esthétique en elle-méme. Cela signifie plutot qu'il s'y
situe, dans une image intrinséque ou non étudiée. Voila pourquoi cette recherche aspire -
si elle y réussit - 2 justifier la nécessité cognitive et artistique de I'apprentissage esthétique,
dans le passé comme aujourd'hui.

Ibn Arabi : conditionner le beau & ’auguste

Commencer cette recherche par 1’étude du premier texte cité en référence, soit « Le
Livre de I’ Auguste et du Beau » Kitab al-jalal wal-jamal " d’Ibn Arabi, aurait besoin
d’étre justifié, permis ou explicité au moins. En fait, ce que Ibn Arabi a rédigé dans cette
oeuvre et dans d’autres se situe dans la recherche du « vrai et de la vérit€ » al-haq wal-
hagqigah, selon son expression, c’est-3-dire dans la question religieuse ; comment puis-je
donc justifier ma tentative ?

(*) 1 est probablement plus usité de traduire Jalal par majesté, d’od la traduction du Nom de Dieu
Dhul-Jalal wal tkram par : Le Majestueux, le Généreux ou Magnanime. Toutefois, je pense
qu’il est utile de distinguer entre le Majestueux et I’ Auguste. Etant donné que Saheb al-Jalalah
est diffusé pour I’appellation des rois et des reines, signifiant : Sa Majesté, et que Jalalah est
un substantif féminin, alors que Jalal est masculin, j"ai opté pour L’ Auguste et par extension
Maitre de I' Auguste, distinguant le nom divin de forme masculine en arabe de I'attribut royal
féminin Jalal/Jalalah.
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Ibn Arabi dit dans I’ceuvre citée : « Sache que le Coran contient I'auguste du beau
et le beau » (Op. Cit. p. 45-46). Ce qui signifie de maniére préliminaire mais claire, que
la recherche en esthétique implique la recherche dans le Livre de Dieu. Mais ce qui
attire I"attention dans cette délimitation c’est qu’Ibn Arabi - contrairement aux anciens
philosophes, scolastiques, et fekihs - instaure une corrélation inédite entre deux termes :
I’auguste et le beau. Et méme si le premier terme appartient aux Plus Beaux Noms de
Dieu, Asma’ Allah al-Husna™: L Auguste, Le Maitre de I’ Auguste et de la Générosité
(Dhul-Jalal wal Ikram), le chercheur peine a trouver en dehors de ce que dit Ibn Arabi,
des preuves suffisantes qui le confirment. Ibn Arabi n’est pas sans savoir que sa tentative
est nouvelle, et il I'explique au début du livre : « Je voudrais, si Dieu le veut, expliquer
ces deux vérités autant que I’expression le permet avec I’aide de Dieu. » (Op. Cit. p.
42) Mais comment donc ? « Je dis donc en premier lieu que 1’auguste est 2 Dieu une
signification qui Lui revient, Il nous a empéché de connaitre ce qu’est I’auguste. Le beau
est une signification qu’li nous communique, I nous a donné la connaissance que nous en
avons, les remises, les vues, et les états ; Il a en nous i ce propos deux thémes : le prestige
et affabilité. Raison en est que ce beau a une élévation et un rapprochement. L'élévation
est ce que nous appelons 1’ Auguste du Beau, les connaisseurs en parlent, c’est ce qui se
dévoile a eux alors qu’ils croient qu’ils parlent de I’ Auguste original que nous avons cité.
I s’agit de I’ Auguste du Beau en relation pour nous autres avec |’affable et le beau qui
est le rapprochement, et auquel se joint le prestige. Lorsque 1’auguste du beau se révéle a
nous, il nous est affable ; et sans cela nous serions perdus. » (Op. Cit. p. 42).

II faut faire attention, au début, au fait qu’Ibn Arabi n'éclaircit pas la nature des
relations possibles, ou sur lesquelles ses écrits pourraient se fonder, entre « [’auguste » al-
Jjalal et « le dévoilement » attajalli, surtout qu’il utilise le terme « Auguste » pour indiquer
la grandeur de Dieu et Sa capacité, et le terme « Dévoilement » (Se dévoile & eux) pour
signifier la condescendance de Dieu en donnant la connaissance a Ses créatures. Est-il
nécessaire que Dieu se dévoile dans Sa dimension auguste ?

C’est sur ce fondement qu’lbn Arabi construit sa pensée religieuse : Dieu est capable
de tout, et ce que les humains obtiennent est ce qu’ll leur permet par Sa capacité méme.
C’est ce qui explique aussi la nécessité de construire une relation entre « I’auguste » et « le
beau », du moment qu’Ibn Arabi ne cherche pas a enseigner ou a exposer un « attribut »
des attributs divins, c’est-a-dire « Le Beau » ou la signification de « La Beauté », mais
qu’il veut éclaircir « la connaissance » possible aux humains, et en particulier aux
connaisseurs d’entre eux. Cela place Ibn Arabi dans deux domaines si on nous permet la
comparaison et la définition :

1. Le domaine de Dieu, ¢'est le domaine de |’auguste qui se refuse aux humains, et
qui est Sa noblesse par rapport & nous « Izzatouhou ‘anna » selon 1’expression

(*) Les 99 Noms de Dieu en religion islamique, dits Asma' Allah al-Husna.
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d’Ibn Arabi ;

2. Le domaine des humains, issu du premier, « provenant de Lui vers nous »,
et qui est le domaine de la beauté et de I’exposition du vrai a notre intention
« Moubassatat al-haq lana » selon I’expression d’Ibn Arabi.

Il faut méme avettir du fait que le deuxiéme domaine - qui est domaine d’étude pour
Ibn Arabi et pour nous autres aprés lui - se situe dans deux existences, ou plutdt dans deux
relations : le rapport de la « transcendance » avec nous, qui est « I’auguste du beau »,
c’est-a-dire ce que Dieu nous révéle et ce par quoi Il se « révele » aux connaisseurs ;
et le rapport de la « proximité » que nous trouvons auprés de Lui, qui est Son prestige
(afin que le connaisseur ne tombe pas dans les ‘mauvaises maniéres’ selon Ibn Arabi), et
I’intimité qui en résulte (afin que le connaisseur garde ses esprits « lors de la vision »,
qu’il reconnaisse ce qu’il voit et qu’il ne soit pas abasourdi, selon Ibn Arabi). L’opposition
inhérente entre ’auguste et le beau requiert une autre opposition entre la transcendance et
la proximité, ce qui permet une image que I’on peut regarder de deux cotés :

— Le regard du c6té de Dieu vers les humains, comme étant le regard du prestige
et de la puissance, et ce qui le délimite et permet « la vision » dans des domaines
bien déterminés ;

- Le regard du c6té des humains vers Dieu, comme étant le regard de « la noblesse »
permis dans Sa proximité, et I'intimité qui en résulte pour le connaisseur.

Je me suis arrété dans mon livre « Les doctrines du Beau » Marthaheb al-Hosn'?,
a cette relation entre le supérieur et I’inférieur, indiquant que la pensée grecque a avisé
et méme reconnu, depuis Empédocle au moins, I’existence d’un « principe » ou d’une
« cause premiére » : connus et confirmés par les trois religions monothéistes. Mais je
suis parvenu aussi dans I'ceuvre citée & une définition plus précise de cette question :
I’explication islamique du monothéisme est alliée plus loin que les autres, puisque
le principe « d’éloignement » instauré par le discours antécédent entre le supérieur et
I’inférieur n’est pas reconnu par le discours islamique. Ii s’en est méme dissocié dans
plusieurs de ses principaux courants et doctrines. Mais ceci n’empéche pas qu’il existe
de claires divergences dans les écrits islamiques anciens entre « la transcendance »,
« Iattribution », et « la ressemblance ».

Al-Ach’ari commente & propos des Mutazilites : « Dieu est Un, sans pareil ; i
n'est ni corps, ni spectre, ni masse, ni image, ni chair, ni sang, ni essence, ni symptéme
(...); Il n’est défini par aucune des définitions des créatures qui témoignent de leur
caractére incident (...) Il a toujours été Premier, Précédent, et Devancant les incidents,
Existant avant les créatures ; et Il a toujours été Omniscient, Capable, et Vivant, et Il I’est
toujours. » ¥ Al-Kindi dit & son tour : « L’Un et Le Juste donc ; Il n’est pas a plasma, ni &
image, ni A quantité, ni 4 qualité et ni & ajout ; Il n’est défini par rien de ce qui appartient

80



aux étres connus, et Il n’est pas défini par un sexe, ou une personne, ou des intimes, ou
une manifestation générale, ou une mobilité ; comme I n’est défini par rien qui nie étre
un dans sa vérité : Il est donc Unité pure seulement, je veux dire rien qu’Unité, et tout un
en dehors de Lui se multiplie. » @

Nous pouvons entrevoir dans les deux discours un chevauchement entre le mode
grec et I'islamique dans le sens de « 1’éloignement » de Dieu, chevauchement issu de la
mani¢re dont on concevait dans le passé « I’opportun » entre le supérieur et I’inférieur.
Et c’est la relation & laquelle est retournée Ibn Arabi, posant la condition que la descente
se fait a partir du haut, selon ce que Dieu permet et comme Il se révele. C’est ce qui I'a
amené plus loin, puisque il a conditionné le beau a 1’auguste de maniére univoque. Et ce
qu’avait dit Al-Kindi qui a insisté A son tour sur le fait que le philosophe ne recherche
dans la science divine « ni sens, ni figuration. »

Martin Heidegger : la beauté « dans » ’art

Ce qui a été éudié par Ibn Arabi et autres scolastiques, philosophes, et soufis
musulmans a été étudié aussi - méme si en termes différents - au Moyen-dge par des
théologiens et des philosophes d’un point de vue chrétien. On pourrait sommer les
positions des uns et des autres comme suit : aucune définition de 1’art n’est possible en
dehors de la perspective religieuse elle-méme ; c’est ce qui a fait que les actes des humains
- que I’on peut rapporter & une certaine « beauté », c’est-a-dire « 1’art » tout court - soient
objet de suspicion d’un c6té, et objet d’une définition légére de 1’autre.

C’est ce que nous retrouvons sans doute chez Al-Jahiz, Ikhwan Assafaa, Attawhidi,
Ibn Khaldoun et d’autres ®, et chez Thomas d’ Aquin et d’autres théologiens de 1'église
chrétienne ©.

C’est ainsi qu’on ne peut décrire I’essence et la valeur que dans le divin, sans autre.

C’est ainsi que les anciens exégetes trouvent un obstacle & créditer toute action,
toute parole, et tout comportement  ce qui est immanent dans sa matiére 4 Dieu Lui-
méme, et & Ses actes mémes.

Voila ce qui a fait que tout discours ancien au sujet des ceuvres humaines ait été
crédité au domaine éthique dans les meilleurs des cas (c’est ce qui apparait clairement
dans les notions de convenable et inconvenable dans les discours islamiques anciens, tout
comme les chrétiens). Et c’est ce qui a fait que toute analyse du beau lui-méme ait fait
’objet d’une description « légére » forcément dans ses charges et ses définitions. C’est
ce qui a fait aussi du retour européen & la théorie de « la nature » (au fondement grec) la
base de la beauté, et a fait de « I'imitation » le moyen d’atteindre cette beauté. Un grand
passage qui a permis 2 art de passer au domaine de I’ceuvre humaine, qu’il est désormais
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possible d’étudier en dehors de la perspective religieuse.

Il n’y a pas lieu dans cette étude de présenter I’ histoire de la formation d’un domaine
singulier, distinct, et indépendant de I’esthétique dans la philosophie européenne puis
occidentale ; mais je ferai une tentative - a grandes lignes et rapidement - afin d’arriver
au discours d’Heidegger et & son étude intitulée « L'origine de I’ceuvre d’art » qui a
coupé court avec le courant philosophique esthétique occidental classique. Qu’en est-il
d’Heidegger donc ?

Heidegger a publié son article dans un livre titré « Chemins qui ménent nulle part »,
mais il y a déclaré une opinion a la charge hautement philosophique. « L’origine de I’art »
serait selon lui, « dans » |’art lui-mé&me. 11 a ainsi coupé toute relation de I’art - qu’elle soit
d’origine, de renvoi, ou de valeur - avec toute chose en dehors de lui, qu’elle soit religion,
foi, ou méta-philosophie. L’art ne « provient » pas de Dieu et ne « renvoie » pas a Lui,
ni 2 la nature ; Heidegger n’en fait pas un modéle de valeur duquel s’inspirer. Les pas
de I'art n’aménent pas 4 ces anciens sentiers battus, mais a d’autres chemins nouveaux
présents dans le tableau lui-méme, dans sa fabrication méme, dans sa présence méme.

Ceux qui connaissent la naissance de I'article d’Heidegger savent qu’il I’a exposé
au début sous forme de conférence 2 ses étudiants entre 1935 et 1936; il y a ajouté
ensuite lors de la publication un chapitre dédié au tableau de Van Gogh représentant une
paire de chaussures. En somme, Heidegger a voulu dire que « I’origine est le point de
départ (de la chose), son devenir dans son état, et comment elle est. » Le cycle de cette
origine est défini, donc limité 4 son propre mouvement lors de 1a formation, et 4 ce qu’elle
devient suivant son processus propre. L' origine est ce qu’elle devient. C’est une définition
qui tranche - malgré sa simplicité - avec une histoire longue et dense consistant en une
croyance religieuse et philosophique en I’existence « d’un original » désigné avant la
production, qu’il soit en Dieu, dans la nature, ou en métaphysique.

C’estainsi qu’Heidegger en est arrivé a cette définition, mettant en relief la différence
entre la chose (la matigre a partir de laquelle la chaussure est fabriquée), le produit (la
chaussure en elle-méme), et I’ceuvre d’art (le tableau de Van Gogh représentant une
paire de chaussures). C’est que I'image-représentation a laquelle aboutit I'ceuvre d’art
se délimite dans son «caractére artistique» méme, c’est-d-dire dans le travail de I'artiste
sur elle.

Nous trouvons un écho de cette approche dans les réalisations de plusieurs artistes
européens avant les conférences d’Heidegger méme: de Iartiste E. Munch et «son cri»
(durant lequel la couleur a quitté sa fonction référentielle, c’est-a-rire représentation
de Pextérieur, humain ou autre) aux artistes impressionnistes qui ont porté la scéne de
sa «naturalité» intrinséque vers ce que cette scéne enfante dans les yeux de |’attiste,
passant par les tentatives des cubistes et autres courants qui ont éliminé - par la technique
de «collage» - la «naturalité» de ce qui est représenté, c’est-a-dire la nature compléte
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et vraie et «extérieure» du sujet de 1’art. Je ne peux évidemment passer outre, méme
sommairement, ce qu’a dit Kandinsky déclarant que I’art est un «besoin latent» avant
d’étre une «inspiration» ou un conformisme a des références et des régles provenant de
I’extérieur de Partiste lui-méme.

En retournant aujourd’hui aux styles artistiques renouvelés, on est convaincu que
I’affirmation d’Heidegger (puis Jacques Derrida et d’autres aprs lui) est confirmée encore
plus dans les expériences artistiques actuelles: on ne renie pas I’existence de courants
artistiques divers et contradictoires... Que pourrons-nous dire en retournant au sujet de
notre étude: entre I’inspiration et le plagiat, comme cité auparavant?

Entre absence et présence

Le chercheur amrive A ce sujet & un certain nombre d’observations qui aident,
ou préparent plutdt, 2 aborder le sujet en question. La premigre est que I’ancienne
imbrication ici et 12 entre le divin et I’esthétique n’existe plus dans les discours sur I’art
(méme si elle fait encore I'objet d’un suivi ici et 12 par des théologiens divergents entre
eux). Cela apparait dans la délimitation des nouvelles frontigres si 1’on peut dire entre les
deux domaines; «I’esthétique divine» n’a pas 2 interdire I’apparition d’une «esthétique
de I’ceuvre humaine» (qu’elle se rapporte a la perspective religieuse ou s’en détache).
C’est ce que plusieurs philosophes et chercheurs occidentaux ont 1égitimé depuis des
siecles (du moins a partir de Kant qui voit que la «finalité» de I’art lui est «intrinséque»)
et c’est ce qui a justifié dans les fatwas de plusieurs cheikhs musulmans comme 1’'Imam
Mohamed Abdah et autres la «légitimité» d’une esthétique située dans I’ceuvre humaine
et 'acceptent.

La deuxiéme observation concerne I’ancienne imbrication persistante encore des
fois entre I'esthétique et 1’éthique, et qui commence 2 s’écrouler. Preuve en est que
«I’odieux», le «violent», le «bas», le «factice», et «I’infime»... peuvent constituer des
images de beauté artistique au moins; et c’est ce qui apparait dans quelques expressions
de I’art surréaliste et qui réapparait avec force dans certaines expériences artistiques des
dernitres décennies.

La troisi¢me observation se rapporte 2 la perspective de I’art et od ce que j’appelle
«I’esthétique de 1’absence» a changé en une «esthétique de la présence» sur laquelle
se fonde I’art aujourd’hui. Avant, les discours sur I’art ont haussé Dieu de maniére a
limiter I'esthétique a Lui; c’est ce qu’exprime directement le chercheur Alain Besangon
en parlant du discours islamique: «En Islam, I'image est devenue inconcevable en
raison du concept métaphysique de Dieu»®™. Les discours odiernes se fondent sur la
«philosophie de la présence», ils en sont arrivés plus précisément 2 faire appel a ce que
j’appelle la «!’instantanéité de I’ceil». Ce que requigrent le tableau, ’extrait théatral ou
cinématographique, ou le poster publicitaire est défini par ce que I’ceil voit par lui-méme,
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devant lui, dans les relations naissantes et suggérées sur le support matériel, dans la langue
du «médiateur» elle-méme (comme la couleur ou le mouvement); et ¢’est ce que I’on peut
résumer dans la fameuse expression anglaise: «what you see is what you see» (ce que tu
vois est ce que tu vois) et rien d’autre, si je demande plus d’explications.

La quatritme observation se rapporte a la relation de I’art avec la valeur; elle
requiert plus de perspicacité, ou méme un traitement parce qu’elle s’adresse 2 ce que
j’ai pointé plus haut - sans explication - en parlant de «choix» et «préférences» et que
je vais aborder sommairement pour essayer au moins d'y trouver une réponse possible 3
I’équation posée dans le titre entre «inspiration» et «plagiat». De quelle valeur s’agit-il?
Comment la définir?

Max Weber se rend compte de la difficulté de définir la valeur et ce, contrairement
i plusieurs autres qui ne distinguent pas entre ce en quoi ils sont convaincus et croient
comme «valeur», et entre le fait que la valeur n’est rien d’autre qu’une «préférence». La
valeur est au regard de Weber difficile 2 définir dans la réalité parce qu’elle constitue une
condition de la réalité, c’est-a-dire une explication, une législation. Ainsi, il parle de «poly-
valeur» et utilise a ce sujet un terme frangais «polythéisme» se référant a la multiplicité
des dieux, des valeurs. De son point de vue, cela indique la difficulté d’atteindre un
consensus ou une entente amenant & un compromis entre des choix «axiologiques» (c’est-
a-dire comprenant les valeurs éthiques, y compris esthétiques) entre les individus ou les
groupes humains. C’est ce que j’ai observé ci-haut lors de I’approche de « la présence»
et «l’absence» (et ce qui en découle) comme divergence ou multiplicité présentes dans
la définition de la valeur: la valeur provient-elle de I’ceuvre d’art en du dehors? Est-elle
parrainée par une référence, une religion, une croyance ou une création donnée?

C’est un débat que nous pouvons porter vers la calligraphie elle-méme (2 laquelle
les actes du Colloque ont donné une place de choix): 1a valeur de la calligraphie provient-
elle de sa linguicité arabe, de la construction binaire de certaines de ses ceuvres qui
joignent entre la lettre (arabe) lue et le signe artistique? Les chances de I’individu arabe
(ou qui lit I’arabe) ne sont-elles pas plus grandes qu’autrui? La valeur de la calligraphie
garantit-elle son pur esprit artistique? Ou faut-il la renvoyer 2 des références antérieures
a la création artistique, et qui sont des références spécifiques religieuses, linguistiques,
culturelles, artistiques et autres...?

Jaboutis 2 la fin de cet exposé 4 des conclusions qui me dépassent en tant que
chercheur, puisqu’on arrive 2 poser une question qui se situe - comme je I’ai dit - dans
«les choix» et «les préférences»; il faudrait y répondre par des «politiques» comme par
des «styles» qui n’incluent le chercheur que dans la posture d’investigateur, observateur
et participant au débat. De quoi s’agit-il?

(*) Lauteur fait probablement référence i la deuxiéme observation relative aux jugements de
valeur: odieux, violent, bas, factice [NdT]
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Ce que je peux dire c’est que notre art arabe actuel apparait dans les études artistiques
et esthétiques qui s’y penchent «appauvri» ou encore orphelin puisqu’il ne dispose pas
de tuteurs dans son discours. Plusieurs questions artistiques et esthétiques étudiées par
autrui (notamment dans le discours occidental) n’ont pas été posées et résolues; je dirais
méme que notre pratique artistique semble technique dans les meilleurs cas. Parler
«d’authenticité», de «patrimoine», «d’inspiration», de «plagiat» et autre n’est rien de
plus qu’un lointain ressac d’un discours de renaissance lointaine que nous n’avons pas pu
rénover, améliorer, et développer.

J*irai méme plus loin dans cette révision pour dire que notre approche de I’art (selon
le modele occidental et tel qu’on le diffuse dans nos sociétés) manque de fondements
puisqu’il apparait dans certains cas - comme je I’ai écrit auprés d’un grand artiste arabe -
«qu’il peint comme s’il s’excusait».

En fait, nous sommes entrés dans la modernité malgré nous, ou sans distinguer
clairement ses aboutissements et ses effets; et nous faisons en sorte - quand nous
distinguons ces aboutissements et effets - de les freiner ou les vider de leurs contenus
vitaux. Avons-nous vraiment besoin d’art? Quelles sont nos choix dans ce domaine?
Quelles sont nos préférences?

Ce sont des questions nécessaires qu’il ne faut pas omettre ou ajourner, comme il ne
faut pas se cacher dans certains cas derrigre des réponses de «démagogie». Est-il logique
de vouloir I’art et d’éviter encore - dans nos sociétés et nos comportements - une partie
de la production de I’'image? Peut-on vraiment éviter I'image ou certains de ses produits
dans une société globalisée oil I’écriture est devenue «imagées, et alors que I’image était
«€crite» généralement dans nos anciennes sociétés? Est-il logique que nous voulions
I’art, et que certaines de nos politiques et nas comportements interdisent la représentation
thédtrale et les salles de cinéma pour des raisons sociales ou autres?

Voulons-nous vraiment |’art alors que nous n’avons pas encore reconnu ce que Luc
Ferry appelle «I’individualité du beau»™ et que nous continuons a raisonner - jusqu’a nos
jours - I"art et la beauté avec un regard collectif?
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La représentation de I’espace entre les arts islamiques et les arts
occidentaux (XIVe-XVle siécles)

Dr. Amal Nasr






La surface dans I’ceuvre d’art est I’espace, ¢’est-a-dire le symbole du monde. La
peinture est un art spatial en premier lieu qui se base dans son expression sur les images
spatiales. C’est ainsi que les thémes qu’il exprime convenablement sont les éléments
visuels s’étendant dans 1’espace. Certains artistes ont défini I’image comme étant le fait
de faire revivre une surface plate au moyen du rythme spatial des formes et des couleurs,
et que la peinture est I’art de la distribution des couleurs sur une surface plate afin de
créer le sentiment de distance, de mouvement et de toucher, ainsi que le sentiment des
extensions provenant des formations de ces éléments. Nul artiste ne peut produire une
ceuvre d’art tant qu’il n’a pas acquis au fond de lui-méme une conception déterminée de
I'idée d’espace. Une idée construite sur sa conception du monde de maniere plus générale.

La question de la représentation de I’espace a revétu une importance particuliére
tout au long du parcours de I’histoire de 1’art. Elle refidte la conception de I’étre humain
de I’espace et son attitude vis-a-vis de lui; une conception qui est influencée par toutes
les variables matérielles et spirituelles présentes dans chaque période de la civilisation.
Nous ne pouvons étudier cette question en dehors de ces variables alors qu’elles
constituent des problématiques esthétiques et artistiques ayant leur propre histoire en
tant qu’éléments importants et fondamentaux de la construction de I’ceuvre d’art. Ces
éléments ont été traités de maniére différente d’une culture a I’autre et d’une époque &
I’autre. Nous pouvons dire que chaque époque a sa propre conception de I’espace, un vrai
dénominateur commun entre tous ses arts et ressemblant & une vraie fenétre de laquelle
nous nous penchons vers son monde particulier.

Cette recherche voudrait faire une étude comparée entre la vision de I'espace par
deux civilisations: I'islamique et 1'occidentale durant une méme époque s’étendant
entre le quatorzieme et le seiziéme sigcle, une période d’or pour les deux; la civilisation
islamique vivant son essor et 1’occidentale connaissant la Renaissance européenne.
L’étude s’intéresse 2 la maniere avec laquelle chaque culture a traité I’espace dans ’art
de la peinture. Malgré le paralléle temporel, les arts de chaque culture ont traité I’espace
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de maniére totalement différente comme nous le verrons. Nous arriverons 4 déduire par
la réflexion et I’observation les méthodes de chaque civilisation dans le traitement des
concepts d’espace et de vacuité dans les ceuvres picturales.

Le sens de Pespace

L’espace est le mouvement potentiel et possible; le sens de I’espace est dans son
essence la perception d’un ensemble de directions diverses et de mouvements possibles
et a partir desquelles se définit la relation entre un point et un autre. La perception de
Pespace est une prise de conscience d’une forme donnée, méme si cette forme est la
plus simple dans I’échelle des priorités. L'extension ou I’espace est une simple existence
séparée de tout. Il est possible d’avoir conscience d’un espace sans ressentir ses limites,
c’est ce qui nous pousse a croire que cet espace est infini. Si notre perception de I’espace
inclut une perception de ses limites, nous ’aurions pergu comme étant composé d’un
nombre fini de masses palettisées c6te a cote.

L’effet esthétique de ’extension spatiale

L’effet esthétique provenant de I’extension spatiale est tout a fait différent de celui
qui provient de formes délimitées. Lorsque 1’ceil est en train de percevoir ’extension, il
se balade dans des endroits infinis et illimités; c’est la sensation du contact de ses endroits
entre eux et leur dimension infinie qui est & I’origine de notre réaction & I'étendue. C’est
une réaction primaire évidemment qui a des bases physiologiques, alors que la conception
du volume est secondaire et comprend une opération de connexion et de déduction. Mais
malgré les significations importantes du volume, I1 y a une valeur esthétique particuliére
dans la sensation pure de I’étendue basée sur I’effet direct que le sujet crée dans les
capacités sensorielles de I'il; et puisque 'effet de I’extension est différent de 1’effet de
la matiere, les deux effets apparaissent dans leurs images les plus claires lorsqu’ils sont
ensemble. L'effet de I'extension ne donne pleine satisfaction que si on lui ajoute une
beauté matérielle donnée.

Nous ne ressentons pas un bonheur complet lorsque nous faisons face a une
situation de vacuum total avec la présence d’une extension ou d’un vide infini autour de
nous; cela rend difficile de délimiter les dimensions et les positions. Il y a aussi le fait
que 1’on ne peut pas mesurer le vide; et ce que 1’on ne peut pas délimiter affaiblit notre
capacité de mesurer le temps; le sens du temps s’écroule en nous, et nous devenons plus
sombres. Il est indiscutable que nous sommes les créatures du vide et que le vide nous
domine, que nous soyons artistes ou pas. C’est que nous réagissons tous - consciemment
ou inconsciemment - avec le vide qui nous entoure partout; et en plus, notre humeur
ambiante change suivant les changements subis par le contenu du vide.
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Si le vide total exempt de signes, I’extension infinie est une perception sensorielle
autonome, il constitue toutefois un défi pour le peintre puisqu’il fait naitre une envie
indéfinie et inconsciente de le délimiter de fagon détaillée et d’ajouter une architectonie
qui organise ce vide en différentes dimensions et en plusieurs relations spatiales. Dans la
majorité des cas, le peintre releve le défi visuel et psychologique afin de transformer le
vide et I’extension infinie en vide ayant une forme donnée,® c’est-a-dire un espace. C’est
ainsi que Max Beckmann (1884-1950) dit: la hauteur, la largeur et la profondeur sont
les trois phénomenes que je dois reproduire 3 un méme niveau de la surface abstraite de
I’image. C’est ainsi que je me protége de I'infini du vide.

La maniére de répondre au vide

Lorsque nous faisons face au probléme du vide, notre imagination s’anime et
nos idées et sensations se mélangent; cette réponse au vide prend alors une des deux
directions suivantes: la premitre est une direction logique. Vu que le vide étendu
nous entoure jour et nuit, nous tentons de le comprendre logiquement en essayant de
le mesurer et le définir de maniére organisée et précise avec deux ou trois dimensions.
C’est la direction a laquelle appartient 1’approche de I’espace durant la Renaissance. La
deuxiéme direction est 1’approche instinctive (axiomatique dans le sens de badihi en
arabe) - puisque nous adoptons lors de notre reconnaissance de I’espace des axiomes
intuitifs - suivie par la projection de nos sentiments et idées les plus nobles et sublimes
sur ce que nous réalisons. L'artiste traduit cette réponse instinctive i 1’espace en usant
profusion de lignes et de points de manitre non organisée lors de sa tentative de définir
les repéres proches et lointains. C’est la direction qu’a prise la peinture de I’espace dans
les miniatures islamiques.

Exprimant le choix instinctif dans la réponse au vide, le peintre allemand Max
Beckmann écrit: «le vide puis le vide, c’est cette entité majestueuse et infinie qui nous
entoure de toutes parts et qui existe en nous... C’est cette entité que jessaie d’exprimer
a travers la peinture... Mon réve est le vide comme je 1’imagine... Essayer de changer
I'impression visuelle du monde visible qui nous entoure au moyen de I'élévation et
I’ascension organisée de nos idées et de nos sensations intérieures... C’est la perception
sensorielle selon mon point de vue. Il est certain que nous devons transposer le monde des
choses tridimensionnelles qui nous entourent sur la toile & deux dimensions. Quant & moi,
je considere que I’expertise magique et enracinée en moi est cette aptitude a personnifier
I’espace au moyen de lignes et de couleurs. Par cette aptitude, je ressens la quatriéme
dimension, inconnue aux choses et aux étres. Cette dimension que je recherche par toutes
les fibres de mon ame.»®
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Les facteurs qui influent sur notre fagon de percevoir le vide et de traiter les
dimensions de ’espace

C’est I’époque ou la civilisation qui donnent a I’ceuvre d’art sa forme et imposent
son contenu. L'histoire des formes artistiques est étroitement liée aux modeles de
comportement humain qui créent 2 leur tour le comportement perceptif. En fait, le
processus de la vision du point de vue physiologique est resté le méme, ce qui a changé
c’est ’explication qu’aregue I’'image visible. Comme on peut parler d’évolution historique
de la perception puisque les nouvelles méthodes de vision dépendent des périodes
historiques qui les produisent, on peut parler aussi de la mani¢re de percevoir 1’espace
parce que la perception de I’espace est |’expression d’un modele délimité du rapport entre
I’homme et son environnement; c’est ainsi que chaque société a développé ses propres
perceptions artistiques et que tous les membres de cette société ont été influencés par
lesdits développements.

La vie aussi, et les expériences personnelles acquises peuvent a leur tour influencer
grandement notre perception sensorielle au moyen de la vision, tout comme elles aménent
des fois 4 sa modulation. Les expériences qui nous nous font acquérir un style particulier
influencent nos sentiments et notre pensée vis-a-vis de la perception sensorielle quand
nous atteignons la maturité; elles peuvent méme aboutir en fin de compte 2 influencer la
maniére dont nous expliquons le monde visible qui nous entoure de partout.

Nous ne pouvons nier non plus le facteur spirituel et son influence sur notre
perception de ’espace ou du vide. Comme I’affirme Hauser «la vue n’est pas une simple
fonction parmi les fonctions de I’ceil, elle comprend aussi un facteur expressif provenant
des tendances spirituelles qui expliquent la réalité et la fagonnent». C’est ainsi que tous
les testaments eschatologiques dans I’histoire de 1’art adoptent I’idée du rejet du vide et
délaissent la reproduction réaliste de I’espace, influencés en cela par leur conception de
I’au-dela. Les formes sont reproduites dans un isolement abstrait sans profondeur et sans
environnement !’entourant.

Notre fagon de voir le monde influence aussi notre maniére d’aborder les dimensions
spatiales et la maniére dont nous les percevons; & ce sujet, Hauser dit: «En réalité, le ciel
doré et la perspective ne sont pas juste deux maniéres différentes de traiter I’arri¢re-plan,
mais elles constituent deux caractéristiques appartenant 4 deux manitres différentes de
voir le monde: I'une prend I'étre humain en tant que point de départ, ’autre prend le
monde. L'une affirme la priorité des formes imagées sur I’espace alors que 1’autre utilise
Pespace comme élément et base sur lesquels repose 1’expérience sensorielle et qui prévaut
sur le matérialisme de I’étre humain; ainsi, I’espace absorbe les formes humaines et les
assimile.» Les covenants dont les cultures (dynamiques) expansionnistes qui prennent
une position positiviste vis-2-vis du monde considérent I’espace comme énoncé principal
pour regarder le monde; elles représentent leurs images dans un contexte spatial relié, et
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C’est ce qui apparait clairement dans 1’art de la Renaissance.

En fait, chaque civilisation a une conception universelle du monde qu’elle propose
lorsqu’elle traite I’espace, cet espace qui représente auprés de Dartiste 1'équivalent
de I'univers. C’est la conception courante chez une civilisation donnée qui délimite
ses reperes et forme la trame entre les éléments de ses savoirs. «Notre conception du
monde est si importante que nous ne réalisons que nous avons une conception donnée
que lorsque nous sommes face 3 une conception alternative, soit en voyageant vers une
autre civilisation, ou en prenant connaissance des informations sur les temps passés, ou
encore lorsque la maniére qu’a notre civilisation de concevoir le monde est en train de
changer»®

Nous pourrons ajouter a cette derniére expression: lorsque nous connaissons 1’art
d’une autre civilisation car I'ceuvre d’art refléte toujours notre conception du monde. La
surface plate de la toile est le symbole du monde de 'artiste qu’il congoit et dessine selon
la conception courante qu’a sa civilisation de ce monde. L'idée du temps a toujours été
liée a celle de I’espace et I’a influencée; les artistes ont considéré que I’espace et le temps
sont constituants essentiels de la vie et que sur eux deux uniquement que les régles de
I’art doivent se fonder.

Nous allons essayer de présenter une étude comparée de deux visions différentes
dans la représentation de I’espace; nous commencerons par les arts islamiques et nous
aborderons ensuite la Renaissance.

LES ARTS ISLAMIQUES
Traitement de I’homme et de la nature dans les arts islamiques

L’abstraction est la caractéristique générale de la pensée islamique. Les arts de
la civilisation islamique ont présenté des valeurs esthétiques et philosophiques qui
expriment la passion de 1’étre humain de la recherche de I'absolu et la tentative de
comprendre spirituellement les lois de la matidre. Les arts islamiques sont issus d’une
vision esthétique et philosophique qui comprend I'étre humain et la nature tout en
s"inspirant de la vision religieuse musulmane, traduisant cette inspiration dans une langue
artistique de bon aloi et pure. Nous ne pouvons comprendre I’art istamique en dehors
de cette vision. En observant profondément les ceuvres-témoins de I’art islamique, nous
remarquons que la nature avec tous ses constituants est présente sous forme d’éléments
plastiques; il n’y a presque pas un type de plantes, de fleurs, d’arbres ou d’animaux - ainsi
que I’homme - qui ne soit représenté dans une miniature, tissé dans un tapis ou incisé
sur un métal. Il reste que la relation de Dartiste musulman avec la nature est une relation
contemplative, et non mimétique; il est face a la nature en tant que partie d’elle, tout
comme les arbres, les oiseaux, et les étoiles font partie de I'univers et rendent grice au
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Créateur, Cet univers avec toutes ses manifestations naturelles et humaines est un univers
symbolique et représentatif; et lorsque I'artiste utilise les manifestations de cet univers
dans son ceuvre d’art, il le fait en leurs qualités de symboles dans I’absolu non-délimitées
par un temps ou un espace.

Lorsque I’homme et la nature apparaissent dans I’art islamique, nous ne pouvons les
prendre en tant que sujets qui décrivent et imitent I’homme et la nature. L’art islamique ne
recherche pas la conception du monde externe comme les sens la pergoivent généralement,
avec ses antagonismes et sa spontanéité, ce qu’il décrit de fagon indirecte c’est I’essence
constante des choses. La peinture islamique se base généralement sur I'instinct; elle
commence par les expériences sensorielles pour en extraire ces traits caractéristiques d’un
objet ou d’une créature donnés qu’elle traduit ensuite en €léments - qui conviennent au
vide bidimensionnel - au moyen du trait et des superficies coloriées. L'artiste musulman
ne congoit pas la tentative de transposer ’aspect intégral des choses, il est conscient de
la nullité de cette démarche parce qu’il est convaincu 4 I’origine de caractere éphéméere
et illusoire de 1’apparence, donc de sa disparition et sa démise. En cela, il ne se plie pas
2 un interdit religieux autant qu’il répond 3 une vision esthétique ou philosophique qui
converge avec la compréhension religieuse totale et intégrale de 1'étre humain et de la vie.
Voila ce qui a amené ’artiste musulman 2 réaliser que la vérité est latente, et qu’on ne
peut I’exprimer qu’en dépassant 1’apparent qui est pergu par les yeux. )

La théorie de I’incarnation dans la philosophie islamique

La théorie de I'incarnation (al-Hulul) est la théorie de 'unicité de I’existence
(Wehdat al-Wujud) proposée par les Soufis musulmans; elle indique I’incarnation de Dieu
dans I’existence ou le monde matériel et spirituel; Il est Le Grand Esprit (Arrouh al-
A’adham) incamé dans |’univers et tout ce qu’il contient. La théorie stipule que Dieu
et la nature ne font qu’'un et que I'univers matériel et I'étre humain ne sont que des
manifestations de 1’essence divine. La théorie de I’univers dans la philosophie d’al-Kindi
et chez Ikhwan Assafaa parle d’une harmonie entre toutes les choses du monde; cela
apparait clairement dans 1’unité du syst¢me de I'univers unifié, cohérent et harmonieux
dans toutes ses parties. Les parties constituent en fait une unité fondée sur un seul principe
que ce soit dans les sons, la structure de I'univers ou les esprits des étres humains. Les
sciences de 1’univers se basent elles-mémes sur la relation réciproque entre les choses et
sur Punicité de la nature dans laquelle ’étre humain découvre le sens de la cohérence et
de la balance propres au monde. D’autre part, I’étre humain dans la foi islamique est un
phénomene passager, sujet & ’extinction et non étemnel, et la vérité universelle constante
n’est pas représentée dans les phénomenes passagers. Cette pensée est suivie dans la
dimension artistique par plusieurs résultats: la représentation plane de 1’élément humain,
et le traitement de la nature comme étant un plan i deux dimensions.
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La théorie de I'univers dans la philosophie islamique part aussi a I’origine du point
de vue de la relation étroite entre la philosophie et I’art dans le lien entre le concept de
«merveilleux» (al-Rai’i) et la vie humaine, et plus précisément «I’&tre humain». Il s’agit
de ce qui tourne autour de «I’harmonie holistique» qui a continué dans la philosophie de la
nature et la philosophie rationnelle d’Ibn Sina (Avicenne) et al-Bayrouni sous une forme
plus abstraite et ol chaque partie remplit une fonction précise dans le syst2me esthétique
général. L’idée d’harmonie holistique qui comprend dans son essence la fonctionnalité
esthétique des choses et des phénomenes dans le monde qui les entoure indique que toute
essence partiale, quelle que soit son infime valeur, se déverse dans le flux de la beauté
générale de I’existence. "

Le temps et espace dans les arts islamiques

Nous ne trouvons pas dans les arts islamiques une désignation temporelle, ni
spatiale par conséquent. La non-désignation temporelle est liée a I’étemité en tant qu’état
philosophique; il n’y a pas vraiment d’indications de saisons ou de temps et les événements
se déroulent selon le principe de la «pérennité» - qui sera posé ultérieurement par Bergson.
I y a donc une recherche du temps relatif or psychologique comme en témoigne le fait
de retrouver le jour et la nuit dans une méme scéne. La couleur s’y fonde aussi sur le
principe d’échange, de contradiction et de complémentarité sans le contrSle de la mesure
du temps fixée par I'heure, et sans tenir compte des changements qui surviennent sur la
couleur dans la distance et |’éloignement. Avec tout cela, les arts islamiques ont composé
la propriété de I’expansion temporelle. Parallélement, ces arts ont réalisé I’expansion
spatiale aussi, et c’est ainsi qu’en exprimant les dimensions, ils transforment la surface
de I’ceuvre d’art en champ rempli de représentations et de couleurs sans se conformer et
délimiter une position donnée.

Les arts islamiques ne cherchent donc pas a concevoir le monde extérieur comme
les sens le pergoivent communément avec ses antagonismes et sa spontanéité, puisque ces
arts reposent sur la croyance que le monde est éphémeére et passage. Ce qu’ils décrivent
indirectement c’est I'essence constante des choses; les arts islamiques répondent & une
vision esthétique et philosophique qui converge avec la compréhension religieuse totale
et intégrale de 1'étre humain et de la vie. Voila ce qui a amené I’artiste musulman i
réaliser que la vérité est latente, et qu’on ne peut I’exprimer qu’en dépassant 1’apparent
qui est percu par les yeux.

C’est ainsi que les manifestations de 1'espace ne constituent pas une partie dans
le theme de I’ceuvre dans les arts islamiques. A travers son opposition a la logique du
visuel, du représenté, et du réel, I’ceuvre d’art évite la désignation spatiale, et temporelle
aussi, puisqu’elle représente une recherche acharnée des absolus dans ces désignations.
L artiste ne peint pas les choses comme I'ceil les voit 4 un moment donnée et selon un
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angle de vue déterminé parce qu’il veut nous peintre chaque unité dans sa réalité, dénuée
de ces conditions passagéres comme la lumigre, I’ombre, 1’apparition et la disparition,
I’avancement ou le recul. Il s’agit d’états éphémeéres qui disparaissent lorsque leurs causes
disparaissent, et changeant a chaque fois que la personne qui regarde change elle-méme,
ou change sa place par rapport & la chose; des états qui changent aussi avec le changement
du temps.

C’est ce qui explique qu’en observant les miniatures islamiques, nous remarquons
une liberté dans la maniere d’exprimer le temps et I’espace qui renie la logique de la
similitude et de la symétrie. Nous pouvons voir dans les miniatures persanes des roches
qui semblent affluer comme des vagues, une feuille d’arbre de couleur rose, un cheval
bleu, ou dans un méme paysage un ciel nocturne et des prairies étincelantes comme en
plein jour. L'art islamique se base sur I’instinct, éliminant les phénoménes sensoriels
éphémeéres parce qu’ils empéchent I'instinct d’atteindre son but.

Nous sommes donc en présence d’un art de symboles et de conventions plutdt que
de réalité et d'éveénements; c’est un art qui ne s’attache pas aux phénomenes spatiaux
réels, mais prend plutdt de I’espace ses régles et ses systeémes comme ils se manifestent
lointains et voisins, hauts et bas, plats et en relief parce qu’il s’inspire de toutes les lois
et les systémes cosmiques et naturels qui gouvernent I’espace, la nature et I’&tre humain.
I1 les réunit et les unifie se maniére organisée et autonome avec ses propres régles et
systémes dans ’espace de I’ccuvre d’art.

Il n’y a donc pas de place pour le vide dans I’art islamique en tant qu’élément
autonome capable d’avoir un sens; il représente une partie de ’ensemble du systéme
de I’ceuvre d’art. Bien souvent, I’artiste musulman remplit intensément 1’espace dans
ses ceuvres picturales non comme horror vacui ou par crainte face au vide comme le
prétendent certains mais plutdt pour des raisons proprement spirituelles «l’artiste veut
dominer I’espace ou la mati¢re en les remplagant par un mouvement (une dynamique) qui
s’adresse a I’esprit» @,

La vision esthétique dans les arts islamiques et son effet sur la peinture de Pespace

Les artistes musulmans ont cré€ une vision isiamique propre 2 eux et qui considére
que le but de Part ne consiste pas & imiter la nature, que le mimétisme n’est pas le
fondement de la valeur I’ceuvre d’art, et que bien au contraire elle se base sur la créativité.
11 s’agit de créer un monde nouveau qui peut &tre différent, voire contradictoire avec les
manifestations sensorielles de la nature, et méme avec sa réalité. Ils ont découvert en
effet que I’ceuvre d’art dépasse les manifestations du «monde représenté et de 1’histoire
narrée; c’est un monde organisé et un monde en miniature o les formes et les couleurs
prennent leurs places selon les raisons latentes dans I’ceuvre d’art et non dans le but de
mimer la nature. C’est ainsi que les artistes musulmans ont créé un monde indépendant
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qui ne ressemble guére i la nature, un monde de couleurs qui s’étendent sous forme de
surfaces planes et abstraites. La perspective a été éliminée et on a €loigné le rapetissement
des choses sous ’effet de la distance, tout comme ils ont travaillé a faire disparaitre
complétement les ombres et le modelage ainsi que les effets climatiques.

En partant de ce point de vue esthétique, I’artiste musulman a peint ’espace et a
créé ses propres moyens. Comme tous les arts sacrés, I’art islamique est le fruit d’une
contemplation rationnelle originale ou d’une vision spirituelle du monde ou du méta-
univers. Cet objectif ne pourrait étre atteint sans avoir préalablement fait sortir I’art
islamique du monde de la perspective et des sens vers le monde des symboles et de
Iintuition. Cet art est parvenu & traduire la foi musulmane en une langue, des styles et des
principes esthétiques propres qui ont pu vivre et persister puis donner 2 I’art islamique
son cachet distinctif en tout temps et tout lieu.

Peindre Pespace aux débuts de Part islamique

A ses débuts, I’art islamique a été influencé par les arts persans, grecs, byzantins et
chinois. Graduellement, il a commencé a ajouter sa propre esthétique jusqu'a se libérer
totalement des styles qui ne concordent pas avec sa vision, et dont notamment les maniéres
adoptées par ces arts dans le traitement de la perspective.

Lorsque nous étudions les ceuvres apparues aux premiers temps de 1'Islam comme
celles du Rocher du Déme ou les mosaiques de la Mosquée Omeyyade 2 Damas
représentant les themes des palais, édifices, ponts, tours et allées entourées d’arbres et
situés généralement le long des rivitres et des fontaines, nous remarquons un usage
typique des ombres et une tentative de traiter les dimensions spatiales au moyen de
la perspective linéaire, méme de maniére plutdt primitive. Certains sujets sont traités
selon la perspective chinoise qui situe le point focal derriére le spectateur et lui donnant
I’impression de faire partie de la scéne qui ’entoure. Les toits des édifices architecturaux

peints ont une forme pointue et ailée ressemblant parfaitement aux édifices sino-japonais.
(10)

Les arts islamiques se sont débarrassés ultérieurement de ces suggestions et des
tentatives de perspective, de figuration et d’ombrage parce qu’elles n’allaient pas de
pair avec leur conception, leur esthétique et leur méthodologie propres. Cette propre
méthedologie - différente - dans la maniére de traiter ’espace apparait avec conviction
lorsque nous comparons la représentation des édifices dans la mosaique citée (705-715 ap.
J.C) et celle des édifices dans 1’école timouride durant le XVéme siécle lorsque la vision
esthétique a atteint sa plénitude et s’est débarrassée des influences des arts antérieurs.
Dans ce cas, on regroupe plusieurs points focaux dans le méme tableau de maniére a
rassembler plusieurs endroits que 1’on ne peut apercevoir de fait quand on regarde & partir
d’un seul point focal; ainsi apparait une vision transparente qui dévoile tous les coins
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de I’édifice et regroupe I’intérieur - qui n’est pas censé &tre vu - avec ’extérieur visible,
et les événements & I'intérieur de I’édifice avec tous les personnages en mouvement.
Voila comment I’artiste musulman exhibe ses formes selon une perspective particuliére,
impossible dans la réalité mais servant son objectif artistique.

Peindre Pespace dans les miniatures istamiques

Les artistes musulmans ont donc créé une vision esthétique propre qui converge
avec les concepts spirituels proposés par la religion islamique; nous reconnaissons
clairement cette vision dans les miniatures islamiques avec ses différentes écoles. Comme
I'indique Shaker Hassan, artistiquement, elle atteint un degré de plénitude qui refiéte la
logique artistique de la peinture dans les arts islamiques ol se joignent la quiétude dans
I’abstraction de 1’espace et le mouvement dans la figuration de ses sujets. La miniature
est un art qui comprend I’abstraction et la figuration en méme temps 2 travers une vision
située dans une zone médiane entre les valeurs de I’au-dela et de la vie terrestre. C’est
un art qui représente une manifestation de I’idée de la figuration non-figurée a travers la
forme a deux dimensions. Le sujet principal est la surface imagée mais le sens se retrouve
dans la représentation du personnage et sa traduction en forme figurée en non le contraire
comme c’est le cas de la peinture figurée occidentale.

La miniature nous présente une langue que nous comprenons au moyen de notre
existence spirituelle; elle est en cela plus proche de la piece musicale a la structure auditive.
Elle n’est pas comme la composition sculptée 2 structure spatiale et & condensation
matérielle perceptible aux sens. La miniature est une structure qu’il faut comprendre 2
travers son rythme invisible ou suggéré; il n’y est pas important de voir I'étre humain
et les éléments de la nature en tant qu’entités en elles-mémes, mais plutot de percevoir
le systéme abstrait dans lequel se trouvent ces éléments figurés. C’est un systéme qui
n’aurait pu étre valide en se basant juste sur la forme peinte en elle-m&me, mais plutt sur
un «arrangement» dont les parties sont reliées par des éléments. Les €léments portent un
mouvement interne et un rythme conscient de I’étendue infinie de I’existence malgré leur
apparence quiéte qui manque de d’intégralité spatiale visible.

C’est une harmonie parfaite entre le mouvement et I’immobilité parce qu’elle tourne
dans un monde 2 deux dimensions uniquement et ne le dépasse pas vers le réel. (C’est-a-
dire une harmonie entre 1’événement que 1I’on veut peindre qui est tridimensionnel et la
surface physique bidimensionnelle de la forme). Une balance entre une pensée & tendance
abstraite et la nécessité de 1'exprimer de manigre non-abstraite. Elle crée ses termes 2
partir du néant... A travers I’espace. .. vers I’existence... sans parachever son développant
en tombant dans la recherche du monde matériel, ¢’est-a-dire la figuration. ¢'?

La miniature améne a réduire I'importance du dialogue entre la masse et I’espace
dans le contexte de 1'apparition et la libération de la couleur, de la lumitre et de la forme;
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la libération du joug des formes naturelles afin d’exprimer des énergies spirituelles dans
un moule humain. Elle transforme les manifestations de I’univers et de ses particules en
icGne que I’on peut contempler. Tout en étant occupée par la multitude d’éléments et de
formes, elle tend & contrdler les constituants de I’ceuvre et 2 les incorporer en une unité
unique sur la base que toute ceuvre d’art est un univers en soi-méme qui équivaut a ces
concepts. Le peintre musulman ne cherchait pas a reproduire la réalité, il considere que
les nécessités matérielles doivent se soumettre toujours aux besoins internes et spirituels
afin d’atteindre I’unité et la perfection.

Les miniatures islamiques, persanes en particulier, se caractérisent par des themes de
la vie de I'Oriental comme les scénes de «bataille», «duel», «lutte», «thémes de la chasse»,
«histoires d’amour, d’héroisme, épiques, de noblesse, d’honneur, de chevalerie»... Les
peintres des miniatures ont réalisé ces themes au milieu de la nature orientale envoutante
avec son romantisme et des éléments riches en couleurs, lumiéres, arbres luxuriants,
fleurs, plantes, animaux, riviéres et monts. L’homme y est étroitement li€ 4 la nature étant
un élément essentiel parmi d’autres éléments avec lesquels il vit en harmonie. Il y a dans
cette démanche une tendance a relier I'image de I'unité de I’ceuvre exécutée par |artiste
avec sa conception générale de I’unité de 'univers. Dans la miniature, la dimension
matérielle rejoint la dimension spirituelle dans une dense image artistique esthétique,
vitale et spirituelle.

La miniature est une «image en miniature» du monde spirituel et matériel de
I’homme oriental o divers arts se réunissent: 1'architecture, la peinture, la musique, la
poésie, la danse et la décoration dans une unité harmonieuse qui exprime une unique
vision artistique incrustée dans la structure générale de la composition de la miniature et
a travers un beau flux de 1’étre humain dans la nature, de maniére a ce que petit monde de
la miniature porte I’organisation du grand monde créé par Dieu. "2

Il est & noter que nous retrouvons dans les miniatures un magnifique reflet de
I'illustration coranique de Paradis et de ses diverses descriptions relatées dans les hadiths
du Prophete et parlant de ce qu’il contient comme plaisirs sensoriels et spirituels. Le
peintre tente de dépasser les dures conditions environnementales dans son illustration
des jardins dans les miniatures istamiques. De fagon générale, le jardin reflete le rapport
entre I’homme et la nature, mais dans le monde s’ajoute une autre vision au concept des
jardins considérés comme une image en miniature du Paradis. L’architecture islamique
s’est distinguée a ce sujet par ce qu’on pourrait appeler «la théorie paradisiaque» ou «la
théorie de 1’opposition environnementale» dans une tentative de placer les jardins et les
paradis terrestres  |'intérieur d’un environnement naturel marqué par de dures conditions
climatiques dans le but d’améliorer et d’embellir cet environnement. 4%

Le miniaturiste refléte cette méme vision dans sa présentation des événements
au milieu de la nature qui apparait comme un jardin d’Eden méme lorsque le theme
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traite le conflit ou la guerre. Cela nous invite a la contemplation. En effet, lorsque nous
contemplons (analysons de prés) les multiples versets coraniques et les hadiths au sujet
des jardins terrestres et paradisiaques, nous sommes subjugués par la précision de la
description coranique a partir de laquelle les Musulmans se sont inspirés pour reproduire
les principaux éléments esthétiques dans leur peinture de la nature dans les miniatures.
Nous pouvons dire que le Musulman peint dans la miniature une image rapetissée de
I’Eden ou du Paradis et essaie de trouver inspiration dans les mécanismes qui refletent
la majesté de la création divine. La miniature (illustration 1 en fin d’ouvrage) qui peint
«Humay et Humayon dans un jardin» 1440 ap. JC est une illustration de ce concept.

Nous remarquons aussi que dans la peinture de la miniature, I’artiste musulman ne
donne pas au corps humain une importance particuliére ou une position caractéristique; il
le peint en tant que partie de la trame de I’ceuvre qui ne jouit d’aucun statut particulier: il
est ainsi reproduit plat et décomposé en un ensemble de traits et de motifs qui ont le méme
degré d’importance que les autres éléments. Son ombre et son poids disparaissent, et il
ne constitue point en lui-méme un the¢me de I’ceuvre d’art. L’étre humain a souvent une
petite taille dans la miniature ol il est intégré au milieu des manifestations de la nature,
équivalent A ses autres éléments et ne s’en distinguant pas; il fait partie d’une nature
chantante tissée avec de belles broderies (illustration 1).

J’ai choisi dans cette étude les miniatures islamiques persanes pour les comparer
avec les peintures de la Renaissance en raison de leur contemporanéité (14" au 16*™ s.)
alors que les miniatures arabes ont brillé avant cette période (12*™ s.) et les miniatures
turques durant 1'époque successive (17°™ s.)

Quelques techniques de représentation de I’espace dans les miniatures persanes

La perspective spirituelle

La peinture dans P’art des miniatures persanes a exprimé I’espace au travers de
ce que 1’on a appelé «perspective spirituelle» présentant les choses a travers une vue
globale qui n’est pas limitée par un champ visuel rétréci; des vues de tous les angles
issues de points infinis et inconstants. L’artiste réunit les projections de ces vues et les
étend sur une seule surface qui devient une sorte de plaque ou tablette révélant toutes les
caractéristiques formelles intégrées dans I’unité de I’ceuvre d’art.

Ces vues qui sont orientées vers toutes les choses et leurs différences dans la
profondeur de 1’existence, et ces choses qui n’ont pas de limites sont recueillies par
lartiste qui les transpose dans son ceuvre oil elles apparaissent sur 1’arri¢re-plan de
I’ceuvre picturale denses et plates. Elles aident & expliquer leur existence qui plonge vers
le lointain, et s’imbriquent dans le cosmos de 1’image avec une densité extréme. Alors,
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nous ne voyons pas la place de I’observateur de ces objets: est-il extrémement loin ou
extrémement prés d’elles, ou dans leurs profondeurs? Les distances et les espaces se
soudent dans ce nouvel univers figuratif.

La perspective verticale

Les miniatures persanes ont confirmé une nouvelle représentation de I’espace; elles
ont occupé la surface picturale en entier avec plusieurs personnages, seuls ou en groupes,
distribués sur des niveaux différents en utilisant un simple outil trés permettant d’avoir un
horizon élevé dans le tableau. Cette technique simple consistant & faire de toute la surface
A peindre une plateforme de paysage naturel entraine I’illustration de plusieurs niveaux
de perspective se superposant I’'un au dessus de I’autre dans la page ou I’ceuvre picturale.
Elle peut devenir un pré fleuri, un jardin ob les arbres apparaissent en divers endroits
vers I'horizon élevé, ou le théitre d’un événement comme une lutte ou une guerre. Cette
technique a été appelée perspective verticale; I’artiste y remplit entierement la surface
picturale avec plusicurs personnages, seuls ou en groupes. Ils sont distribués sur des
niveaux différents en utilisant dans le tableau un horizon élevé. La grande partie de la
surface picturale se transforme en une plateforme faite d’un paysage naturel s’étendant
jusqu’a atteindre la limite supéricure du tableau.

La perspective illusoire

Un nouvel outil a été découvert pour obtenir I’effet de perspective lors de la
reproduction de ’espace dans les miniatures persanes. Cette technique a été largement
utilisée dans les tableaux de paysages naturels en plagant une colline dans I’arriere-plan
du paysage, ce qui procure au paysage une situation lorsqu’il apparait comme une pente
ou un précipice. L’horizon est exprimé par une oblique raide dans le paysage faisant
apparaitre les personnages a I’arri¢re-plan extréme de I'image comme s’ils grimpaient la
colline qui se trouve forcément & I’arriere; leurs tétes et leurs épaules pointent au -dessus
de cet horizon illusoire. Dans d’autres cas, les personnages sortent de derrigre une petite
colline qui occupe un des coins du tableau. Il arrive que |’artiste place des chaines de
montagnes dans les paysages naturels, ce qui permet d’imaginer parfaitement I’étendue
de I’espace suggérée d’ailleurs par I’apparition d’armées entitres qui avancent derritre
les montagnes.

Suggérer une vue i partir d’un lieu élevé

Le traitement de I’espace dans les miniatures persanes présuppose que le spectateur
regarde la scéne aux multiples angles, dimensions et tailles & partir d’un lieu élevé afin
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que Partiste ne soit pas obligé d’illustrer les personnages ou groupes les uns au dessus des
autres. C’est ainsi que I’artiste représente un édifice comme s’il le voyait d’en haut alors
que le reste de la scéne apparait au niveau du regard a partir de deux angles différents;
cette divergence ne pose pas de probléme a I’artiste ni au spectateur puisqu’aucun d’entre
eux n’exige que I’image soit parfaitement conforme aux choses comme nous les voyons.
Le peintre persan a dd affronter un champ de «suggestion» plutdt rétréci, limité & I’usage
d’une dimension verticale et une horizontale et privé des effets que procurent les ombres,
la perspective et la représentation figurée. Mais malgré ce handicap, il est parvenu 2
exprimer ce qu’il voulait avec des moyens alternatifs; il a suggéré le recul dans 1’espace
en plagant les objets lointains en haut du tableau et les proches au-dessous. 4

Cette maniére de traiter les composants de I’espace qui présuppose une vue d'un
lieu élevé évite a Iartiste d’illustrer les personnages ou groupes les uns au dessus des
autres. Lartiste est parvenu a exprimer ce qu’il voulait avec des moyens alternatifs; il
a suggéré le recul dans ’espace en plagant les objets lointains en haut du tableau et les
proches au-dessous ou en ayant recours 3 ordonner successivement les éléments de la
composition sur les cdtés du tableau. Cette maniére de placer les éléments selon cet ordre
suggére une impression automatique d’existence du vide; une tendance qui est confirmé
aussi par la libération de I’espace au milieu du tableau dans plusieurs miniatures donnant
une espece d’équilibre et de balance dans la composition de I’espace.

L’oblique comme moyen d’expression de la profondeur du champ

On a eu recours dans certaines miniatures aux lignes obliques pour exprimer la
profondeur du champ et traiter la surface plane au moyen de mouvements obliques des
formes. Le contenu des éléments illustrées et leur relation avec la tension dans la surface
est réalisé au moyen des lignes courbes qui sont en relation dynamique avec le reste des
composants du tableau. L'élément du mouvement est réalisé & son tour en direction de la
profondeur du champ. Cette maniére de traiter la surface amene a I’analyse de la structure
rigide de I’ceuvre en ordonnant les éléments de maniére oblique au dessus de plateformes
obliques créant chez le spectateur une impression de diversité d’obliques et de rythme
spatial vivant et variable dans I’ceuvre. L’artiste incorpore les formes dans le tableau de
maniére a inviter toujours le regard du spectateur vers le loin, sans rupture soudaine ou
violente qui créerait une barritre visuelle empéchant I’ceil d’arriver au fond et & I’arriére-
plan, ou alors en ayant recours a I’agencement des formes sur les c6tés de 1'image pour
avoir la profondeur de fagon conventionnelle amenant & créer une rupture dans le tableau
influant sur la force de la conception. (Fig. 9).
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La section verticale de I’espace

L’artiste musulman a utilisé dans certains cas la technique de la section verticale
de I’espace dans ses miniatures. Il procede 2 la division verticale de I’espace au moyen
de plusieurs éléments verticaux produisant un effet de profondeur de champ issu de cet
agencement successif des éléments dans I’espace. Le spectateur commence par une vue
rapprochée puis le regard poursuit vers la profondeur de I’image a travers ces passages
verticaux. Cette formation longitudinale qui fait bouger le regard vers le haut puis le
bas développe et montre des styles visuels particuliers dans la figuration du lieu. C’est
un traitement qui a proposé une nouvelle solution au vide figuré imaginé, et a amené a
une liberté dans la maniére de traiter les éléments afin qu’ils soient adaptés a cette forme
de vide. Cette nouvelle forme de composition a amené & superposer les éléments les
uns au dessus des autres et a les présenter en succession et de maniére dense tendue et
solidaire; ils ont ainsi présenté une nouvelle composition visuelle dans la représentation
de I’espace. (Fig. 10)

Les niveaux enchevétrés

Dans les miniatures persanes, I’artiste a utilisé la technique des niveaux enchevétrés
pour exprimer les dimensions de I’espace; le regard n’est pas attiré i travers un point fixe
dans le vide mais  travers un ensemble de lignes et de couleurs qui guident le regard. Les
formes en mouvement couvrent un groupe de superficies partiellement enchevétrées les
unes apres les autres de maniére a ce qu’une partie des autres formes reste visible. Mais
nous remarquons que toutes les formes partiellement enchevétrées partent de la méme
ligne de base comme si elles étaient attirées par elle, tout comme les figures appariées
ne sont pas miniaturisées en perspective, I’artiste ne les inclue pas dans la profondeur du
champ du tableau et ne les sépare pas par des ombres. 1l se contente de les colorier avec
des couleurs foncées et claires en alternance, et relie un niveau a un autre au moyen que
quelques formes partagées et dynamiques créant un genre d’unité et de solidarité.

Les arts islamiques sont en fin de compte des arts de symboles plus que des arts de
faits et de réalités, des arts qui ne se rapportent pas aux apparences réelles temporaires.
IIs s’inspirent que toutes les lois et tous les syst¢mes universels qui régissent I’espace,
la nature et 1’étre humain. Cela apparait dans leur regroupement et leur unité sur la
superficie de I’ceuvre d’art. Les arts islamiques proposent des solutions pour 1’espace
qui ne se basent pas sur la transformation des choses et des figures visibles en masses
a la densité matérielle palpable. Alors que la peinture de I’espace dans les ceuvres d’art
de la Renaissance s’est basée sur I'imitation de la nature au moyen de la perspective
géométrique scientifique, les arts islamiques ont adopté le principe de la vue intuitive
dans la peinture de I’espace; ils n’essaient pas d’imiter les formes visibles et le vide
qui les entoure mais plutét de les charger d’une signification dialectique inspirée de
1’imagination humaine.
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L’¢re de la Renaissance

La philosophie humaniste et la peinture de Pespace

L’Ttalie a été durant la Renaissance le théitre de la résurrection de la philosophie
humaniste grecque qui fait de ’existence humaine le centre de ’existence du monde
et qui consideére les sens humains comme le pdle d’attraction de la connaissance. Le
mouvement humaniste visait & reconstruire les traditions religieuses sans toucher a
I’essence de la foi chrétienne comme elle était durant le Moyen-dge. Avec le début du
XIlleme sigcle, les Italiens ont commencé a s’intéresser de moins en moins a la religion
et a réver d’une fraternité humaine. A cette époque, on a vu surgir de leur contexte social
des épanchements sentimentaux trés denses envers les choses de la vie; ce sentiment s’est
ensuite développé jusqu’a la naissance au XVéme siecle de la philosophie humaniste, et
tout Je monde a encensé 1’étre humain comme étant le centre de 'univers.

Les artistes italiens ont découvert depuis le XVéme si¢cle «]’&tre humain» et ont
analysé sa constitution physique, la nature de ses réactions, les divers aspects de ses
tendances intellectuelles et ses idéaux moraux. Ils ont aussi délimité sa place dans la
nature, les proportions de ses parties, son rapport avec la géométrie, sa prédisposition
au mouvement et & I’action puis son rapport avec le contexte naturel.!® Cette attention
était une sorte de réhabilitation de I’homme et de la vie suite & la période du Moyen-dge
qui ne leur a pas prété grande attention. C’est ce qui explique le consensus au sujet du
retour 2 la civilisation gréco-romaine puisqu’elle a reconnu I’&tre humain et la vie. Il y a
eu en conséquence un retour aux concepts de I’art gréco-romain et aux idéaux fixés par
la philosophie grecque de I'art. Ces concepts considéraient la nature, et I’étre humain en
particulier, source de la perfection et de la beauté. Hs ont méme fagonné les divinités sous
la forme de I’étre humain, considérant que V’art se devait d’imiter I’&tre humain dans ses
meilleures proportions sportives (le canon), ses meilleures formes, sa plus noble éthique
et ses plus hautes ambitions.

L’idéal de I’art dans la philosophie grecque nécessitait I’imitation de la nature de
la maniére la plus précise possible, puisqu’elle représente Ia vérité et la beauté réunies.
L artiste se devait donc de I’imiter afin de pouvoir communiquer cette vérité naturelle
et cette beauté naturelle 2 son travail artistique avec le moins de déformation possible.
Cette imagerie a constitué le fondement philosophique de toute tendance réaliste dans
I’art et I’idéal artistique en Europe jusqu’a la fin du XIXeme siécle. C’est ce qui explique
la prépondérance des lois de la représentation figurée, de la formation et du mouvement
dans les peintures de la Renaissance jusqu’a atteindre son apogée deux siecles plus tard
avec les trois couronnes de I’art: Leonard, Rafael, et Michel-Ange. La forme artistique est
devenue ouverte, non isolée du contexte spatial qui I’entoure, mais immergée dedans.'®

11 faudrait aussi noter I’influence de la classe bourgeoise dans les pays ol cette
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classe a prévalu, particulierement en Italic et en Hollande puis dans les pays de 1'Europe
de I’Ouest ol cette influence s’est élargie se reflétant dans 1’art de la peinture sous la forme
d’une investigation détaillée et structurée de tous les phénoménes extérieurs du monde,
le désir de découvrir le monde terrestre et en jouir. Cette investigation s’est transformée
en une recherche dans le domaine de la représentation figurée et de la découverte des lois
qui la régissent, le mouvement, le traitement de I’ombre et de la lumiére et I’intérét porté
A la dissection. Cela a amené aussi 2 poser la question de I'espace née de la nécessité de
délimiter les emplacements des corps les uns par rapport aux autres. Ce fut alors la plus
grande révolution opérée par les artistes de la Renaissance, c¢’est-a-dire la découverte de
la Perspective dans sa forme complite. C’est la technique d’expression et d’illustration
considérée comme la plus représentative de la Renaissance dans le domaine de la
représentation de I’espace et dont I'influence sur I’art a continué de maniére décisive
Jjusqu’au XIXéme siecle."” Nous y reviendrons dans le détail.

L’idée du temps durant la Renaissance

Les Grecs concevaient le temps sous une forme circulaire sans début et sans fin. Ce
temps circulaire retourne toujours 2 son point de départ et suppose un mouvement de la
sphére autour d’elle-méme; il est répétitif et limité par le mouvement spatial, puisqu'on
le mesure par elle, ou elle est mesurée par lui, plus précisément. Il est marqué par la
monotonie, la similitude et la ressemblance de ses parties. Il a été ’objet de la pensée
grecque entiere avec des valeurs d’ordre, de proportion et de sélection. Ces valeurs
exprimées par 1’art de cette civilisation om a fini par prévaloir la quiétude, la stabilité et
I’équilibre étant donné que lorsque le temps accomplit son cycle de rotation, ce cycle est
délimité par la rotation suivie et méme le mouvement est en fin de compte attribué a un
centre fixe.

Ces valeurs ne se sont pas reflétées seulement sur 1’art gréco-romain mais sur 1’art de
la Renaissance. Cet art a tenu a représenter les dimensions spatiales de maniére connective
et homogene, tout comme il a tenu 2 réaliser I’harmonie et I'unité spatio-temporelle
dans I’ceuvre d’art. La perspective toute entiére et tous les régles de proportionnalité
et d’architecture n’étaient que des moyens d’atteindre I’objectif ultime: la répétitivité
de la vue et la cohérence de la logique de la construction spatiale selon I’idée du temps
circulaire présentée par la pensée grecque. '

Le concept de P’espace durant la Renaissance

Jusqu’au XIVeme siécle, on négligeait les distances entre les objets et les personnes,
c’était 1’'importance symbolique et sentimentale qui régissait leur organisation sur la
surface de la toile. Cela s’appliquait & des cultures lointaines les unes des autres dans
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I’espace et dans le temps. Certains expliquent ce fait par le fait que I’'univers dans Part
de ces époques était un monde immuable par rapport 4 un paysage déterminé dont la vue
concentrée influence I’orientation des choses dans le vide. Il y avait aussi une conscience
de I'étre en tant qu’entité indépendante des choses et du monde; c’est ce qui a présidé
a la négligence que 1’on observe dans la reproduction de la profondeur du champ ou
la reproduction de la troisieme dimension dans I’art d’avant la Renaissance. En fait, la
profondeur apparait avec la volonté d’inclure le point de vue de I’observateur et la prise
de conscience de la relation qui le lie avec le theéme de I’ceuvre d’art; 1'étre se dirige dans
I’espace suivant trois piliers: en haut, en bas, puis & droite et & gauche. Cela présuppose
de positionner 1’étre humain face & face avec le théme et le monde, puisqu’on reproduit
les choses dans I’ceuvre d’art avec I'ebservateur en méme temps. C’est ce qui est advenu
avec évidence durant la Renaissance 2 tel point que la parole anglais «space» n’a pas été
utilisé€ avant cette époque pour indiquer I’intervalle qui sépare entre les objets en langue
anglaise. (¥

L’espace est devenu pour la Renaissance le fondement essentiel de ’approche
visuelle au monde; une approche née de la culture réaliste et dynamique de cette époque
qui a une position positiviste envers le monde. Les formes étaient placées dans un contexte
spatial continu, I’espace était construit & partir d’une perspective harmonisée dirigée vers
un seul point focal, et les themes et distances spatiales situés entre eux étaient peints de
maniére continue. C’est seulement & partir de la Renaissance que la peinture s’est basée
sur la présupposition que ’espace od se trouvent les choses est un élément infini, continu
et homogene, et que nous voyons les choses de maniére récurrente, c’est-a-dire avec
un regard isolé et statique. On nous a présenté une image de 1’espace construite sur une
perspective plate caractérisée par I’égalité des degrés de clarté, une harmonie de toutes
les formes dans toutes leurs parties, I’existence d'un point de fuite commun a toutes les
lignes paralleles, et sur ’unité homogéne des mesures des dimensions a cause de 1'intérét
croissant du role du spectateur et de I'introduction de son point de vue dans I’ceuvre d’art
considérée comme I’extension du monde visible. C’est ainsi I’espace est devenu durant
la Renaissance géométrique et environnemental; les objets ont été placés selon un point
de vue fixe et délimité par sa relation avec un observateur idéal et un moment unique du
mouvement ou une action unifiée. La perspective a été considérée le moyen idéal pour
relier le spectateur et les objets représentés entre eux. Le point de fuite a €1é un bon outil
pour unifier la scéne dans sa totalité en rapport avec le regard du spectateur.

La construction symétrique de ’espace durant la Renaissance

Tout spectateur observant une ceuvre d’art, une statue, un édifice, un genre poétique
ou une ceuvre musicale de la Renaissance se rendra compte qu’il y apparait une symétrie
équilibrée, harmonieuse et géométrique inspirée clairement du Platonisme redécouvert
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durant cette période. C’est de 1 qu’est née I’idée que la symétrie est tributaire de «la
relation des parties avec le tout». Ce qui signifie que 1’édifice externe qu’il soit le cadre
d’un tableau ou un genre littéraire ou une construction architecturale est 1'élément
premier des éléments soudés auquel appartiennent les diverses parties. A partir de 13,
la construction durant la Renaissance est un systéme fermé dont le but est de contrdler
I’événement reproduit.

L’influence du Platonisme qui tend avec force vers le modele symétrique a commencé
par I'utilisation durant la Renaissance du vide dans toutes les ceuvres intellectuelles. En
astronomie, on le voit dans 1'insistance sur les corps célestes sphériques unis autour
d’un centre et qui se déplacent suivant un mouvement régulier; dans les arts dramatiques
ce sont les trois unités de temps, d’espace et d’action; dans I'anatomie c’est I'idée des
parties osseuses superposées; dans la poésie c’est la structure poétique; dans la musique
c’est le quatrain; dans I’architecture c’est I’harmonie architecturale et la réutilisation de
la géométrie euclidienne; dans la peinture ce courant apparait dans ’utilisation de la
perspective scientifique uni-focale. Toutes les formes dans la peinture de la Renaissance
sont des parties d’un espace qui se dirige vers un seul point focal qui - idéalement - se
situe au milieu de la construction qui le contient et au niveau du regard du spectateur. Il
y a aussi une impression de distance créée par I'illusion: en effet, les objets plus petits
ou situés plus haut ou imbriqués dans le cadre du tableau sont plus éloignés, sans que
cet éloignement ne soit infini puisque le regard s’arréte toujours a quelque chose ou 2
un point matériel qui I’emprisonne. L’espace est limité et délimité, et les objets qui sont
emprisonnés dans son domaine forment un systtme symétrique et solidaire dans leur
relation avec la construction qui les contient.

Les théories de Copernic et I’art de la Renaissance

Les arts de la Renaissance ont été influencés par les théories de Copernic qui a
présenté dans le domaine des sciences la premiére illustration de ce désir insoutenable du
systéme structurel et d’harmonie. On a imposé a la terre les trois mouvements simultanés,
synchronisés et circulaires des phases axiales journaliéres, du mouvement orbital annuel,
et du mouvement annuel conique de I’axe. Il est apparu plus tard que ces explications
étaient littéraires et esthétiques plutdt que mathématiques et scientifiques. Copernic était
plus intéressé A trouver une «structure» cohérente qu’une solution mathématique exacte
du mouvement du cosmos. Il a été€ incité principalement par les divergences existantes
entre les sources anciennes fiables et dans lesquelles Copernic voyait I'incapacité des
auteurs d’arriver & définir la forme du cosmos et la symétrie fixe entre ses parties. Il a
comparé les anciens 2 un artiste qui a peint chaque partie du corps humain de maniére
excellente sans que ces parties n’appartiennent & un méme corps précis; les parties n'étant
pas adaptées les unes aux autres, le résultat ne pouvait étre que I’image d’un monstre, non
d’un étre humain.
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Copernic a donc lu tous les travaux des philosophes qui se sont intéressés a la
question, il a ensuite eu recours aux références littéraires anciennes et a prouvé dans
ses écrits ce qu’il pensait étre juste du point de vue esthétique. Il a trouvé la conception
symétrique globale qu’il a cru percevoir dans I’univers, et s’est convaincu que le systéme
stellaire et les corps célestes se déplagaient tous en étant reliés les uns aux autres; il est
impossible qu’une partie bouge sans provoquer un chaos dans le reste des parties et dans
I’univers en entier.

C’est ainsi que I'idée que Copernic s’est faite de I'univers est la méme que celle
de Dartiste de la Renaissance; Leo Batista Alberti a défini I’esthétique comme étant
«I’harmonie de toutes les parties, dans toute manifestation, de fagon qu’elles s’ajustent
les unes aux autres de maniére proportionnelle et soudée; on ne peut rien y ajouter, en
oter ou y changer sans porter atteinte 2 I’ensemble.» Il s’en est ensuit ce qu’on a appelé
le systéme des «formes hermétiques» dans la peinture de la Renaissance et ol le tableau
apparait empreint d’une unité organique totale qui lui procure une autonomie propre sans
qu’elle ait besoin d’additifs. L'une des caractéristiques de cette forme hermétique est la
concordance qui apparait dans la tentative de créer un équilibre vertical et horizontal entre
les deux moitiés du tableau.

Dans le domaine de la peinture, le résultat le plus notoire de cette nouvelle mentalité
a été 'utilisation de la perspective scientifique a un seul point focal répandue durant la
Renaissance. Afin d’arriver 2 comprendre les créations de la péricde de la Renaissance,
il faut considérer la structure de 1’ceuvre d’art comme étant composée de masses édifiées
principales qui forment un systéme qu’on peut subdiviser en composants plus simples et
dont chacun est une partie de ’ensemble.

L’espace mesurable

L’ceuvre d’art appartenant 2 la Renaissance apparait comme un ensemble fini
et continu; il est dans son essence simple et homogéne. Il ne laisse pas I'occasion au
spectateur de s’arréter 2 un détail donné ou d’isoler un élément distinct de I'ceuvre
complte, au contraire il le pousse & percevoir toutes les parties simultanément. C’est ainsi
que la perspective scientifique 2 un seul point focal a ét€ le moyen d’expression le plus
adapté pour illustrer espace dans la peinture de la Renaissance. Il affirme une vision claire
du centre et utilise un cadre rétinal fait de lignes droites, verticales et horizontales, pour
organiser une information visible d’une image donnée; ct c’est seulement aprés avoir fait
cela qu’il en extrait des lignes obliques pour créer I’impression de profondeur, réalisant
parfaitement I’idée de symétrie et d’harmonie dans la structure de I’ceuvre picturale.

L’ceuvre d’art durant la Renaissance est généralement stable et faciale. I y a un
large espace avec lequel on dote le sujet a peindre. L'événement débute généralement au
niveau du cadre et se retourne directement vers I'intérieur, vers le point o se concentre
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I'importance du sujet. C’est ainsi que nait I’énergie comprise dans I’ccuvre, non par le fait
matériel mais par la tension présente dans les choses, dans leur rapport avec la structure.
C’est pour cela que les ceuvres de la Renaissance sont définies comme un systéme statique
d’objets solidaires 2 égales tensions, chaque objet tient les autres, et ils restent statiques
et stables par I’effet de la structure générale qui les comprend.

Alafin, I’espace durant la Renaissance est devenu un espace divisé géométriquement
endivisions égales; Leo Batista en est arrivé jusqu'a dire que «la peinture n’est rien d’autre
qu’une section transversale d’une pyramide visible sur une surface donnée, représentée de
maniére artificielle avec des couleurs et des lignes 2 une distance donnée, dans une position
centrale fixée, et des lumiéres organisées.» La peinture est donc devenue mesurable alors
qu’elle ne I’était pas auparavant puisque le concept d’espace au moyen-age en Europe
est totalement différent. Le peintre s’intéressait alors 2 la relation psychologique qui relie
les choses entre elles et n’a rien a voir avec les distances matérielles entre les étres. La
forme la plus importante se situait au milieu du tableau et prenait une taille plus grande
que toutes les autres, sans tenir compte des relations spatiales.™

La représentation de I’espace & travers la perspective géométrique

La perspective en elle-méme n’est pas une invention de la Renaissance; les peintres
grecs et les géometres de 1’époque romaine ont joué un role dans I’invention de la
perspective. Toutefois, ces époques n’ont pas connu la peinture de I’espace construit selon
une perspective homogene dirigée vers un seul point focal, elles n’étaient pas capables ou
ne tenaient pas a peindre les différents sujets et les distances spatiales les situant de maniére
liée; I'espace était composé, comprenait des parties dissociées, et n’était pas fondé sur
une liaison homogene. C’était un espace d’agrégat et non un espace systémique. En plus,
les tentatives de Giotto n’ont pas donné la solution scientifique complete du probleme
de la perspective jusqu’a |'arrivée des scientifiques de la Renaissance. Ces derniers
étaient les héritiers des anciennes traditions et nous ont fourni des bases scientifiques de
la perspective qui sont encore présentes jusqu'a nos jours. Ils sont parvenus a définir la
théorie de la troisitme dimension; Brunelleschi (1377-1446) et Alberti (1474-1515) et
d’autres ont €t€ les pionniers de la fondation des bases scientifiques de la perspective.

Définition de la perspective

Plusieurs critiques et artistes ont étudié dans leurs écrits la perspective essayant de
la définir et de tirer au clair ses régles; nous retrouvons parmi ces définitions ce qui suit:

1. La perspective est un ensemble de régles nous permettant de dessiner les
volumes des choses sur une surface 4 deux dimensions en reproduisant
les différences dans I’aspect ou I’inclinaison nées de leur position ou leur
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¢éloignement. Une chose donnée est dessinée sur une toile selon sa position
au moyen de lignes régies dans leurs dimensions et leurs directions par les
régles de la perspective, alors que la perspective spatiale créé I'impression de
distance au moyen des dégradés de couleurs et d’ombres.

La perspective rectiligne est le dessin basé sur le principe fondamental qui
considére que le spectateur se positionne vis-a-vis d’une ligne horizontale
située au niveau de son regard et que les choses quel que soit leur position
ont les points de leur premiere surface reliées a un point de fuite situé sur la
ligne d’horizon sous forme de rayons regroupés. C’est ainsi que la perspective
rectiligne reproduit les formes similaires & leur position dans la réalité mais
observées A partir d’un point de vision dont la position est définie avec
précision. La perspective est aussi la science qui définit mathématiquement les
positions et les volumes des masses successives dans la troisi¢éme dimension 2
partir de I’angle de vue et en sa basant sur une ligne horizontale qui définit le
niveau du regard.

La perspective est le style qui tient compte de la maniere dont apparait la chose
dessinée selon I’angle de vue adoptée par I'artiste, c’es-a-dire sous le niveau
du regard ou au dessus, selon la proximité de certaines de ses parties ou leur
éloignement, et enfin selon la direction de la lumigre qui les illumine.

La perspective est cette loi suivant laquelle les choses visibles acquitrent
leur troisiéme dimension qui est la profondeur de champ; les choses visibles
n’apparaissent pas plates juste en longueur et en largeur. Cette loi est fondée sur
le fait que les corps apparaissent de plus en plus petits suivant leur éloignement
de la ligne de vue 2 tel point que deux paralléles apparaissent plus étroits en
s’éloignant de la ligne de vue jusqu’d sembler se croiser illusoirement aux
yeux du spectateur si elles s’éloignent suffisamment.

La perspective est un style de dessin dont le but est de créer un rapport entre
la forme et la plateforme d’une profondeur donnée. La perspective cherche
a prospecter les possibilités artistiques propres aux horizons aptes a bouger
et se rétrécir a plusieurs degrés, dans le but de définir une échelle stable du
rétrécissement des objets selon leurs emplacements, que ce soit & ’avant ou a
I’arriére-plan de I'image.

Pour Alberti et Piero Della Francesca (1416-1521) la perspective se résume a un signe
sur le chemin du monde des expériences sensorielles, un moyen d’éclaircir les relations
spatiales, et un outil de connaissance visuelle. Della Francesca définit la perspective
comme étant la représentation de sujets visuels de loin sur des surfaces variées selon
leurs distances.®"

Merleau-Ponty considere que la perspective n’est pas une copie de ce monde, mais une
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interprétation libre de la vue automatique. La perspective comme un style de voir le
monde visible ressemble & 1’organisation des sujets de perception sensorielle dans un
cadre qui régit leurs rapports comme ils apparaissent au dessinateur, que ce soit dans la
profondeur, la mise en avant, la grandeur, la petitesse, 1'élévation ou le toucher.®?

Le réle d’Alberti et Brunelleschi dans la présentation de la science de la perspective

Alberti (1404-1472) a créé la géométrie de la perspective italienne dans sa fameuse
ceuvre relative A ce sujet. Il a défini le tableau de peinture comme étant une section
d’une pyramide se composant de rayons partant du monde vers I’ceil. Il dit au sujet de la
perspective dans une letire adressée 4 Brunelleschi: quand les peintres dessinent le contour
des formes avec leurs lignes et remplissent de leurs couleurs la superficie désignée, ils ne
devraient avoir d’autre objectif que de faire apparaitre les choses visibles sur le plan de
I’image comme si ce plan était de verre transparent qui traverse le prisme visuel et qui fixe
la profondeur, I’illumination et le point de vue.

Brunelleschi est I'un des pionniers de I'idée de la perspective; il a congu et réalisé
un appareil qui personnifie pratiquement les régles de la perspective. Il s’agit d’un tableau
qui représente un baptistére dans la Cathédrale de Florence et vu 2 partir de la porte
centrale de la Cathédrale et du Palais de la Province; face au tableau il a installé un miroir
et pratiqué une ouverture sous forme de trou auquel se colle I’ceil.

Le sculpteur et architecte Antonio Averlino (1404-1472) a étudié I’invention de
Brunelleschi et les possibilités que ce dernier a ouvert pour peindre 1’espace selon une
perspective harmonisée différant des traitements picturaux antérieurs. Il considére que si
les anciens avaient su utiliser ces standards, leurs ceuvres auraient été nettement meilleures.
11 en donne pour preuve la représentation de leurs édifices: nous observons dans certains
cas que les personnages sont plus grands de taille que les maisons, en plus ils représentent
visuellement les cotés hauts et bas d’un sujet en méme temps. La connaissance des régles
de Brunelleschi permet au peintre de représenter chaque sujet selon des critéres dont il
dispose et qui constituent un guide de tout ce qui doit étre peint lui permettant de placer
chaque sujet a sa place sans tomber dans I’erreur.®

L’utilisation scientifique de la perspective dans les ceuvres de Paolo Uccello

Paolo Uccello (1396-1475) s’est intéressé a la science de la perspective et s’est
concentré sur la recherche des secrets de cette science devenue pour lui une croyance
métaphysique qui I’a détourné du reste. Il considérait la perspective comme la clé de la
raison pour comprendre I’image de I'univers. Il s’est détourné des valeurs religieuses,
humanistes et de 1’histoire, faisant de son art une sorte d’application abstraite de ses
théories mentales; il s’est méme résolument détourné de suggérer la troisiéme dimension,
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se contentant de dessiner les lignes selon les régles de cette science.

Uccello a tiré profit consciemment des possibilités de la perspective I’utilisant
de maniére intentionnelle et consciente, ne se limitant pas a ce qu’elle procure a ses
ceuvres une certaine ressemblance avec la réalité mais plutét comme outil pour édifier
sa conception ou son prototype. La particularité d’Uccello est son utilisation consciente
des moyens qu’il avait sous la main. Malgré le fait qu’il était en pleine possession de
la sensibilité aux valeurs tactiles et picturales, il n’a utilisé ce don que pour trouver des
solutions au probléme de la perspective et mettre en relief ses capacités a surmonter les
dilemmes scientifiques. Cela signifie qu’il n’était pas un artiste qui dessinait de maniére
subjective poussé par ses sentiments puisqu’il le faisait avec une prise de conscience, de
maniére volontaire et selon un projet mental congu auparavant.

Il a donc produit des tableaux ol il s’est ingénié A dessiner le plus de lignes
possibles qui puissent diriger le regard vers le centre de la toile. Il a peint les chevaux a
plat ventre, les chevaliers morts, les blessés, les fleches brisées, et les prés labourés au
service de la conception, comme nous le voyons dans son tableau «La Bataille de San
Romano» (Illustration 11) ob il a veillé & démontrer ses aptitudes dans la représentation
de la perspective et suivre ses régles (de rétrécissement graduel) comme nous 1’observons
dans son illustration du guerrier au visage recroquevillé. Uccello a utilisé I'avant-plan
du tableau pour suggérer la profondeur du champ et dessinant les javelots cassés dans
des directions obliques dirigés vers le fond. Il a profité de 1’arri¢re-plan aussi oi il a
peint de longs chemins qui s’estompent dans la perspective ou des images avec plusieurs
personnages, méme si leurs tailles ne correspondent pas avec la profondeur suggérée
par ces chemins. Tout comme il n’a pas tenu compte dans les couleurs des vétements
de la valeur lointaine de la couleur qui est restée forte et intense comme ¢’est le cas du
rouge, jaune et bleu utilisés. Il semblerait méme que I’arriere-plan s’est €levé de son
emplacement naturel afin que les chemins représentés par la perspective y apparaissent.
L’ceuvre semble avoir deux lignes d’horizon I'un correspondant au niveau des chevaliers,
I’autre a celui de P’arrigre-plan.®¥

Les trois tableaux d’Uccello relatifs a la Bataille de San-Romano n’ont en fait aucun lien
avec la sensibilité humaine, ni avec I’histoire; ils constituent plutSt un monde imaginaire
inventé par I’intellect malgré les éléments de la nature qui y apparaissent. Ce qui les
incluse dans les ceuvres artistiques c’est la beauté de leur architecture et leur conception.

Le mélange entre perspective et histoire chez Fra Angelico

Fra Angelico (1400-1455) a pris une attitude particulidre envers la perspective en la
mélangeant avec I’histoire. Il considérait que I’histoire n’était pas I’histoire de I'homme
autant qu’elle était I’histoire de la divine Providence; la perspective a son tour n’est pas
une construction abstraite pour percevoir I'image de 1’espace absolu, mais plutét un
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moyen mental de découvrir 1a perfection intérieure dans la constitution des étres, et par 1a
la perfection de son concepteur et créateur.

Dans son tableau intitulé L’Annonciation, il mélange la perspective et I’histoire;
on voit 4 ’avant-plan de I’ceuvre La Vierge Marie avec I’Ange lui annongant la bonne
nouvelle de sa grossesse immaculée. En partant de cette introduction, les méandres des
couloirs peints selon 1a technique de 1a perspective nous aménent au spectacle d’ Adam et
Eve chassés du Paradis; c’est ainsi que ’artiste instaure un lien entre le péché originel et
la naissance de Jésus-Christ.

La dimension légendaire de la perspective chez Piero della Francesca

Piero della Francesca s’est intéressé a la perspective et a rédigé a son sujet une
étude scientifique la considérant comme une nécessité pour peindre les choses selon leurs
justes rapports. La perspective signifiait pour lui des sujets visibles de loin peints sur des
surfaces déterminées; la peinture est la représentation de surfaces et masses rapetissées ou
agrandies et leur mise sur la surface de I'image conformément aux choses réelles vues par
I’ceil de plusicurs angles visibles: il considérait qu’ «il y avait toujours dans chaque corps
une partie plus proche de I’ceil qu’une autre; la partie plus voisine apparait sur la surface
sous un angle plus grand que la partie plus éloignée. Vu que notre intellect est incapable
de mesurer ces distances, la dimension est nécessaire pour définir en sa qualité de science
exacte la taille visible de chaque corps, en nous indiquant avec des lignes la longueur qui
doit s’écourter ou s’allonger.»

L’intérét sincere porté par Piero della Francesca a cette technique est clair dans ses
ceuvres qui traitent la perspective. Il avait I’habitude de ne pas s’engager dans un travail
donné avant de I’étudier suffisamment. Son ceuvre titrée La Flagellation du Christ (1455)
est une bonne illustration de I’intérét porté par I'artiste dans ses ceuvres  la perspective.
Nous remarquons en effet que la composition architecturale et 1’analyse de 1’espace sont
nettement plus importantes que le sujet de lIa flagellation en lui-méme. L'essence de
I'ceuvre d’art pour Partiste n’est guére I’incitation religieuse, c’est plut6t I’étude de la
perspective.

De la méme manigre, le tableau intitulé La Conversation Sacrée (1472) démontre
que I'intérét de I'artiste portait sur la représentation du monde aux trois dimensions;
preuve en est qu'il n’existe dans les traditions du monde antique aucun récit portant sur
La Vierge Marie avec une perle, ni aucun autre tableau similaire a celui-ci représentant
la Vierge avec une perle. 11 y a peint la perle sous la forme d’un ceuf alors que La Vierge
Marie se tient dans une large niche de forme semi-circulaire. 1l apparait donc que le
souci de I’artiste est de représenter une forme ovale dans un demi-cercle, ¢’est-a-dire la
technique de la perspective dans la représentation et non 1I'événement religieux en lui-
méme. (Illustration 12).
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Les travaux de Piero Della Francesca indiquent qu’il ne s’est pas arrété i une
maitrise de la technique de dessin avec la perspective mais qu’il I'a dépassé en choisissant
un genre particulier de perspective qui lui permet de réaliser une «légendarité» propre a
I’espace. Il croyait que la science de la perspective -comme élément artistique- pouvait
empreindre les images des choses avec une espéce d’universalité éternelle. 11 a réussi
A imprimer des valeurs sublimes dans les résultats de la perspective et des modules de
formes de ses tableaux; les formes humaines et les paysages naturels ont répondu 2 cet
idéalisme géométrique que la Renaissance a tenté de réaliser et dont I’espace était un des
é1éments: Della Francesca représente ses personnages comme s’ils vivaient en dehors des
frontiéres du temps et de I’espace qui les entourent et comme partie du tissu de la toile
et non comme cadre ou décor de théatre. Toutefois, il ne nie pas I’expérience sensorielle
puisqu’on la voit dans chaque recoin de ses ceuvres, mais il déduit cette expérience
sensoriclle de ses enchevétrements spatio-temporels pour la transformer en systéme
géométrique global.™

Le réle de Léonard de Vinci dans le développement de la perspective centrale

Léonard de Vinci (1452-1519) a développé et expliqué 1a perspective d’ Alberti en
choisissant pour I’appliquer un angle de son atelier surplombant la ville de Florence. Il
a peint sur une vitre le paysage face 2 lui en étant assis sur une chaise, le regard fixé sur
un point situé 4 hauteur de la fenétre (la serrure par exemple). Il a pu ainsi avoir un point
d’horizon fixe paralléle & I’axe de ses yeux, et placer sur deux points de cette ligne -I’'un
a droite et I’autre 4 gauche- toutes les lignes de fuite de la perspective.

Si Alberti a élaboré 1a géométrie de la perspective italienne, Léonard a eu le mérite
de placer cette perspective dans un cadre quadrangulaire doté d’un centre et d’une ligne
principale constituée par 1’horizon avec des croisements formés par les limites verticales
du tableau et les lignes qui leur sont paralltles 3 I’intérieur du cadre. Léonardo a ainsi fixé
les c6tés de la toile paralléles & sa fenétre et relatives a la pesanteur de la terre, ou plut6t &
la position de I’artiste. Nous voyons ainsi que les yeux de Léonardo constituent la vérité
centrale du paysage. Etant donné qu’il considere la toile comme une fenétre transparente
donnant sur le monde visible, alors ses limites doivent étre conformes aux limites de cette
fenétre et son centre relié a la réalité matérielle corporelle de I’artiste. Léonard a ainsi
traité avec I’existence illustrée comme statique et non dynamique. Il est donc devenu
nécessaire d’en arriver ainsi a I’exemple de la «fenétre ouverte» comme il I’a nommée ou
I’illusion totale d’un environnement spatial uniforme.

Léonard connait la peinture et dit & ce sujet que «la peinture est la seule imitatrice de
toutes les ceuvres visibles de la nature. La peinture qui mérite le plus d’éloges est celle qui
ressemble le plus 4 Ia chose représentée.» Il insiste aussi sur I'importance de représenter
les trois dimensions et recommande aux jeunes artistes d’apprendre nécessairement la
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dimension et la proportionnalité des choses, disant & ce sujet: «Ce qu’on demande en
premier lieu A la peinture c’est que les corps figurés doivent apparaitre en relief et que
les paysages qui les entourent avec les effets de 1’éloignement doivent apparaitre enfouis
a I'intérieur de la surface de laquelle surgit I'image au moyen des trois parties de la
dimension; c’est-a-dire rétrécir les détails des formes des corps en volume et en couleur».
Léonardo a soutenu ses idées sur la perspective par d’importantes études. En étudiant la
profondeur de champ, il dit: «qu’est-ce que ’espace s’il n’est profondeur? La profondeur
est 'unique forme par laquelle nous pouvons exprimer I’espace».®® Les ceuvres de
Léonard expriment clairement sa conception de la profondeur comme moyen de résoudre
I’espace, et sa conviction de I’importance de la profondeur comme forme idéale pour
exprimer I’espace; il a souvent utilisé la nature en arriere-plan de la forme pour lui
procurer la profondeur requise. Mais la nature dans ces ceuvres apparait comme I’arriére-
plan d’une pi¢ce de théétre dont le rdle est secondaire pour compléter la scéne peinte Son
illumination est faible et brumeuse et sa présence est effacée. En outre, le dégradé en
profondeur est brusque et non-progressif comme s’il était un travail d’application visant 2
réaliser un des aspects de I’idée théorique du probleéme de la perspective aérienne.

Différences dans la représentation de I’espace entre les artistes d’Italie et ceux des
Flandres

Comme nous I’avons indiqué précédemment, le réalisme, le dévoilement de 1a beauté
de la nature, et I'intérét porté a I’homme et son monde ont constitué les signes les plus
évidents caractérisant |’art de la Renaissance comparé aux arts des époques précédentes;
un réalisme qui a nécessité la recherche de moyens de matérialisation et de suggestion de
la troisi¢me dimension. Cette recherche a été partagée par les artistes des Flandres et ceux
d’Italie malgré la différence de styles (résultant de la diversité historique entre le Nord
et le Sud de I’Europe; I'artiste italien, en raison du passé classique de I’Italie, considere
que les valeurs rationnelles et relatives & ce monde sont plus importantes dans son ceuvre
d’art, alors que le peintre flamand du Nord se base sur les valeurs symboliques et émotives
parce que les traditions moyenéigeuses sont encore présentes au Nord). Les Italiens se sont
donc basés sur le talent et la verve et sont parvenus 2 la science de la perspective. Cette
science qui n’est qu’une invention mentale avec ses lignes droites qui se rencontrent dans
un point a été utilisée comme un filet pour attraper la réalité et disposer les choses chacun
a sa place sur la surface de la toile par rapport i son ¢loignement illusoire. Les artistes
des Flandres ont par contre compté sur leurs sens et ont essayé de reproduire fidélement
ce qu’ils voyaient de leurs yeux, et utilisant pour suggérer la troisi®me dimension les
différences chromatiques plus que la perspective.

Cette différence entre le réalisme mental des artistes italiens et le réalisme sensoriel
des artistes flamands apparait aussi 2 travers leur traitement de 1’espace au moyen
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de 1'ombre et de la lumitre. Dans I’art italien du quinziéme siécle, les ombres sont
généralement clairement délimitées comme si elles étaient collées aux corps qu’elles font
resurgir, donnant !’impression qu’il y a entre les corps un vide dans I’espace du tableau.
Chez les artistes des Flandres, les ombres et les lumigres sont constituées en général de
degrés d’opacité et de transparence qui s'interpénétrent et se meuvent au milieu d’un
espace qui apparait sans limites.

«L’espace» a constitué pour I’ensemble des artistes flamands un lieu déterminé, c’est-
A-dire cette piéce avec ses murs ou ce paysage naturel précis, on appelle cette tendance «le
réalisme sensoriel» quoiqu’il faille prendre cette appellation avec une certaine réserve.
En effet, ’artiste flamand se fie en effet directement 2 sa capacité sensorielle pour aborder
un espace déterminé, mais il lui rajoute a la fin la qualité d’entité absolue. La partie se
transforme entre ses mains en un monde entier, un monde plus proche de la conception
(métaphysique) que de la réalité sensorielle. L'espace pour cette école n’est pas un simple
espace dont I'intellect délimite les dimensions mais se mélange avec 1'image pour en
devenir Ir fondement et la matitre.

Il est & noter que la Renaissance dans la région des Flandres a € caractérisée par une
tradition particuliére dans la maniere de peindre le paysage naturel et d’y traiter I'espace.
Le paysage comprenait plusieurs personnages humains de trs petite taille, arrangés dans
des groupes 2 distances diverses dans un champ imaginaire. Nous le voyons par exemple
dans les tableaux des fréres Van Eych pour le Retable de la Cathédrale de St-Bavon
Gand, et surtout dans le tableau intitulé L'agneau niystique. (Itlustration 13).

11 est clair que I’artiste était conscient de 1'idée de la surface tournée vers I'intérieur,
il a été influencé par la technique des lignes de convergence et I’affaiblissement de
Iintensité chromatique dans I’arrigre-plan du tableau. Cependant, lorsque nous analysons
les indicateurs lin€aires et nous cherchons un point méridien unique, nous trouvons que
I’artiste ne les a pas réalisés complétement; toutes les lignes semblent se diriger vers
I’agneau. Une analyse plus minutieuse nous indique qu’il y a deux lignes qui bifurquent
du c6té de la fontaine 2 la base du tableau, des cdtés de 1’autel lui-méme, et des autres
objets présents dans I'ceuvre. Elles se rassemblent auprés d’un groupe de méridiens 1’un
au-dessus de I’autre sous forme d’une colonne graphique. Cette ligne passe par la colonne
de la fontaine et de ’agneau puis se dirige vers le haut au moyen des radiations surgissant
des esprits sacrés vers la colombe elle-méme. Il est évident que le contréle de I'image
de ce genre a été possible au moyen d’une ligne verticale vers laquelle tout converge, et
preduit par I'inclinaison des contenus du tableau vers le spectateur. Au lieu d’avoir des
sujets qui bougent vers I’arriere du c6té du tableau, ils semblent bouger vers le haut sans
se dissiper loin a V’intérieur, comme nous le voyons dans I’euvre. Ce style était bien
adapté 2 la période de transition de !’aplatissement du Moyen-ige vers la profondeur de
champ de la Renaissance.
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Cette tradition a été perpétuée par Patinir (1475-1524) et Hugo van der Goes (décédé
en 1482). On a divisé le champ du tableau en sections plus maitrisables, on a multiplié le
mouvement des personnages et on les a diversifiés, et on a utilisé de maniére différente la
perspective et la composition réaliste. Cette tradition a connu son apogée avec Tintoretto
(1518-1594) et Brueghel (1525-1569). Le tableau de Brueghel intitulé Chasseurs dans la
neige présente un large paysage naturel subdivisé avec minutie en plus petites sections
faites de fermes, champs, sentiers, mares recouvertes de neige, et de groupes d’arbres et
de personnages proches et lointains. Le tableau a été subdivisé en deux parties presque,
traversées par une ligne axiale oblique divisant ’ceuvre en deux grands triangles et
séparant la surface sur laquelle se tiennent les chasseurs et celle qui descend brusquement
vers des tréfonds meublés d’extensions et d’éléments aux dimensions différentes.

Dans les ceuvres de Tintoretto, nous remarquons le regroupement de personnages
en grand nombre dans de petites scénes & I'intérieur de la grande. La scéne principale
apparaissant dans le cadre du tableau a été subdivisée en scénettes particuliéres proches
et éloignées, constituant chacune une image en elle-méme avec ses formes et son arriére-
plan; les scénes ont été isolées les unes des autres comme si le spectateur les regardait
a partir d’une lorgnette. L'utilisation par Tintoretto de la perspective lui a permis de
remplir 1'image de médianes théatrales mais sans un pivot unique. Le principe du vide
central apparu dans I’art de la Renaissance a €té détruit, un choix justifié par I’existence
de quelques lignes qui indiquent - de par leur orientation - qu’elles se croisent en dehors
de I'aire tu tableau. Tintoretto a donc présenté un développement du concept de la
perspective et ses graduations groupant des angles de vue qui semblent impossibles dans
la réalité; mais il a profité des possibilités offertes par la perspective dans le traitement de
chaque élément isolément. 11 a subdivisé la scéne principale en scénettes différenciées en
partie et constituant chacune une image en elle-méme avec ses formes et son arriére-plan.
L'utilisation de la perspective par Tintoretto lui a permis de détruire le principe du vide
central dans le tableau apparu dans I’art de la Renaissance.

Influence mutuelle entre I’art de la Renaissance et les arts islamiques

Les influences orientales dans 1’art occidental sont apparues clairement au début de
la Renaissance. Giotto a incorporé les unités orientales dans la peinture européenne et y
consacré le principe fondamental du réalisme. Il a peint I'Oriental dans ses vétements et
son aspect ethnique comme 1’habitant d’une région géographique qui a été le théitre des
faits de la Bible et de I’Evangile et leurs protagonistes.

C’est ainsi qu’est née la tradition de peindre les monuments orientaux et les
éléments de la nature: végétation comme les palmiers, et animaux comme les volatiles,
les dromadaires, les paons, les lions, les singes, les dragons et autres créatures mythiques
reliées & I’Orient. Ces sujets ont été personnifiés dans 1’art pictural du début de la
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Renaissance, en particulier dans les ceuvres de Giotto, ses disciples et la génération qui a
été influencée par sa révolution artistique comme Botticelli, Fra Filippo Lippi, Fra Angelo
et d’autres. Les éléments formels orientaux sont entrés dans la peinture des thé¢mes
historiques des diverses écoles artistiques de la Renaissance.

Les peintres ont utilisé aussi la calligraphie arabe avec ses formes les plus variées.
Depuis le Moyen-age et au début de la Renaissance, quand ils ont voulu doter la figure
de la Vierge d’une beauté compatible avec sa sainteté, ils n’ont pas trouvé mieux que
la calligraphie arabe dont les lettres ont été utilisées comme unités décoratives. La
calligraphie arabe a attiré leur attention les amenant 4 1’étudier et I’imiter dans leurs
tableaux: Giotto, Pisanello, Duccio, Bellini, Fra Filippo Lippi et ensuite Raffaello. Leurs
ceuvres reflétaient I’écriture coufique et sont conservées dans les églises de Pise, Sienne,
et du Vatican, ainsi que les musées de Florence, Berlin, Louvres et Boston.

Les vétements et costumes omnés de calligraphie arabe étaient trés diffus aussi en
Italie, ce qui indique la large diffusion des tissus arabes ornés et brodés de calligraphie
arabe durant la Renaissance. Les Chrétiens avaient pris I’habitude d’envelopper les
reliques les plus sacrées des cathédrales les plus prestigieuses dans des étoffes de tissu
islamique, et d’en faire aussi les habits des membres du clergé. Certaines de ces étoffes
mémes étaient objets de dévotion malgré que dans plusieurs cas, elles étaient ornées de
calligraphie arabe comprenant des textes glorifiant Allah.

Les artistes européens ont été charmés aussi par le tapis islamique avec ses
décorations élaborées faites d’écriture coufique a I'intérieur d’un cadre. Le tapis oriental
est apparu depuis le quatorziéme sicle dans les tableaux des peintres italiens sous le tréne
de la Vierge, sous les pieds des saints, sue les divans ou couvrant le sol des piéces et des
salons. Ces peintures revétent aujourd’hui une grande importance parce qu’elles gardent
les décorations ornementales des tapis de cette époque dont on n’a retrouvé aucune piéce.

Les archéologues et experts en art islamique ont appelé «tapis Holbein» un genre
de tapis en rapport avec le peintre Holbein le Jeune (1478-1543) originaire du Land de
Bavigre qui entretenait des liens et avait des échanges commerciaux avec 1’Orient. Ce
genre de tapis islamiques était assez diffus dans les peintures d’Holbein. 11 a fait I’étude
et I’analyse des ses motifs décoratifs et en reproduit des unités qu’il a utilisé dans ses
travaux. La calligraphie arabe était présente aussi sur les vétements et les costumes des
saints, des personnages de la Bible, des rois et sur les portails des cathédrales. L’écriture
arabe avait toutefois une valeur symbolique chez les Musulmans, ce qui n’était pas le cas
en Occident ol elle a ét€ utilisée pour le seul usage décoratif.

11 faut noter que cette inspiration des unités iconographiques orientales durant cette
époque n’est pas fondée sur des visites A I’orient islamique et I’observation de son image
réelle véritable, mais en majorité sur les récits de voyageurs, pelerins, missionnaires et
saints. A cela s’ajoute la présence de marchands musulmans qui arrivaient aux ports
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italiens, et qui fournissait aux artistes une occasion de les peindre et d’acheter leurs
marchandises. Il y avait aussi un commerce d’outils et de production d’articles d’ornement
et de décoration qui ont constitué une source principale d’imitation des unités décoratives
orientales qui ont prévalu dans les ceuvres inspirées d’Orient durant cette époque. Cette
tendance faisait partie du Zeitgeist de la Renaissance qui s’est penchée sur1’ornementation,
la description et les détails sans chercher a transposer 1'état affectif ou spirituel supposé
étre présent dans les tableaux religieux et tragiques bibliques et évangéliques et leurs
protagonistes. Une tendance qui s’inscrit dans le contexte de détachement des concepts
esthétiques religieux du Moyen-dge.

Mais I'élément crucial qui a contribué a changer I'image de I’Orient dans la
peinture de la Renaissance tardive fut le changement radical qui a touché la relation de
I’Europe avec I'Orient au milieu du quinzi¢me siécle aprés I’apparition de I’Etat Ottoman
sur la scéne européenne apres la chute de Constantinople. La lutte religieuse islamo-
chrétienne s’est affaiblie au profit de la lutte économico-politique. Les Etats européens
se concurrengaient pour établir des accords de paix avec I'Etat Ottoman dans le but de
contrdler les centres de pouvoir commercial et les ports commerciaux de la Méditerranée.
Les relations établies par les rois européens avec la Cour du Sultan Ottoman ont intensifié
le cachet oriental dans 1’art européen et permis de transférer plusieurs styles artistiques
islamiques du monde ottoman vers I’ Europe.

Ce changement s’est reflété dans la fagon de peindre 1’unité orientale dans 1’art de
la Renaissance durant la deuxiéme moitié du quinzieme siécle et durant le seizizme, et
particulidrement aprés 1’accord de paix signé par Venise en 1474 avec I’Etat Ottoman
et la visite de Gentile Bellini 2 Constantinople en 1479-1480. L’artiste répondait 4 une
invitation du Sultan Mehmed Il connu pour son mécénat. Ainsi a commencé une ére
nouvelle d’échanges culturels entre I'Italie et 1'Orient islamique qui a influencé les
deux parties. Elle a permis aussi de fournir une matiére réaliste de-visu sur 1'Orient, ses
habitants, son environnement et sa nature. Les éléments artistiques orientaux ont intégré
la structure de la toile artistique européenne avec cette nouvelle conception que nous
retrouvons dans les ceuvres de Caravage, Titien, et aussi dans celles de Vérongse et Le
Tintoret comme extension des influences orientales a 1’époque du Baroque.

La plus importante caractéristique de I’apparition du motif oriental dans les ceuvres
des artistes de I’époque fut le réalisme de la forme et la lisibilité dans la représentation
des personnages, du style architectural, les costumes, les éléments de la nature, et dans
I’ensemble des arts appliqués islamiques: le tapis, les armes, les bijoux et les accessoires
de beauté. L'image du Musulam oriental est apparue aussi dans 1’art du portrait (le Sultan
Mehmed I1 par Bellini en 1480) et dans les tableaux illustrant les visites et les rencontres
officielles entre les représentants du Palais de Topkapi et leurs homologues européens.

Les influences artistiques islamiques de cette époque étaient marquées par le cachet
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ornemental et la tendance fragmentaire. Dans certains cas, elles apparaissaient comme
des corps étrangers coupées de leurs origines, dans d’autres comme un €lément décoratif
sensé et habituel aux significations dans le rapprochement du monde plastique a la réalité
géographique, historique et ethnique qui constitue le thédtre vivant de la légende ou du
tableau religieux ou historique. L'Orientalisme dans ce sens est I’'une des découvertes
de la Renaissance, intégré dans I’art de la peinture avec les principes de réalisme, de la
perspective, de la dissection, et des nouvelles études portant sur la couleur.®

Cela nous amene d’un autre c6té A parler des efforts déployés par I’Empereur mongol
Jalaleddine Aboul-Foutouh Mohammed (1542-1605) dans le domaine de la peinture
autorisant la reproduction de I’image et invitant en méme temps les miniaturistes 2 suivre
I’exemple des artistes occidentaux qu’il a invité en Inde. Il a supervisé en personne la
création d’ateliers a cet effet & Accra et Delhi avec ’objectif d’avoir une production
artistique qui regroupe I’art islamique et I’art occidental. Le plus important toutefois
n’est pas dans ces choix mais plutit dans les résultats apparus dans cette production
artistique, c’est-a-dire dans la mani¢re de joindre les styles artistiques apportés par les
artistes occidentaux et les styles artistiques islamiques. C’est un syncrétisme artistique
dans lequel on peint la nature selon les régles de la perspective et de I’ombre et la lumiére
a la maniere occidentale, et on peint les étres humains selon les régles de la peinture
islamique. Le résultat fut catastrophique, non parce qu’on a fait preuve de diligence, mais
parce qu’on a regroupé deux esthétiques contradictoires. On n’a pas produit une polémique
nouvelle relative a I’interdiction ou la permission de reproduire des personnages mais
une polémique artistique. Lorsqu’aprés un demi-si¢cle de la mort d’Akbar, les peintres
Mohamed Zaman et Agutian ont contesté la pratique de la peinture selon les régles
occidentales, ils ne se sont pas basés sur I’argutie fondamentaliste des fékihs mais sur de
purs concepts esthétiques. Ils ont trouvé que ce style syncrétique constituait une grave
erreur reflétant un profond déséquilibre du goiit.

Le plus important c’est que la diligence d’Akbar n’a pas ouvert de nouveaux
horizons dans la peinture islamique, mais bien au contraire. Aprés seulement cinquante
ans, I’esthétique de I’art islamique a complétement disparu de I’Inde, selon les dires du
critique Baba Douboulou qui considére que I'influence d’ Akbar et ses successeurs sur ses
voisins les rois d'Iran est derriere «la fin de I’épopée de la peinture islamique».®®

Nous pouvons déclarer en toute objectivité que ces influences mutuels entre les arts
islamiques et ceux de la Renaissance ont ét¢ bénéfiques a la peinture de la Renaissance
I’alimentant d’un nouveau vocabulaire qui I’a enrichie dans le domaine des beaux-arts,
alors que de I'autre coté elles ont endommagé les arts islamiques en corrompant leur
propre vision et signant le début de leur décadence. Cela est du au fait que les artistes
occidentaux ont soumis le vocabulaire oriental & leur vision esthétique et 1’ont présenté
dans ce contexte. De 1'autre cdté, les artistes de I’école islamique ont été attirés par
les régles de la perspective de la matérialisation (anthropomorphisme) occidentaux
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les incorporant dans leurs ceuvres, en porte-d-faux avec la vision esthétique des arts
islamiques. Il se trouve que cette tendance a coincidé avec la chute du grand Etat islamique
qui a commencé A perdre son prestige politique. Il semble que nous souffrions depuis, des
conséquences de cette attraction envers les arts occidentaux bien qu’elles ne soient guére
adaptées a I’esthétique arabe et orientale de manigre générale.

Conclusion

Nous avons essayé dans cette étude de nous rapprocher des visions du monde
propres A chaque civilisation. Nous avons observé sa présence dans les arts respectifs
de la civilisation islamique et de la civilisation occidentale durant une méme époque
(du 14* au 16'™ s.). Nous avons vu que I'une considére 1’étre humain comme une
infime partie dans le syst¢me universel, il s’y adapte et s’y intégre. L’autre civilisation
considére I’&tre humain comme le maitre de I’univers auquel se soumettent toutes les
créatures et qui impose ses critéres jusques aux mouvements des étoiles et des plandtes.
Une civilisation qui a essayé d’expliquer Iexistence a travers une vision intégrale et
globale de laquelle elle a dérivé les régles et les lois de cette existence, et une civilisation
qui a imposé son rythme préétabli  tous les termes de I'existence. Une civilisation qui
s'est liée avec I’éternité comme un état philosophique proposant dans ses arts d’éviter la
délimitation spatio-temporelle et recherchant les absolus dans ces délimitations, et une
civilisation qui a insisté pour mesurer le temps et |’espace avec précision et a partir d’un
angle déterminé et délimité.

Nous en concluons que chacune de ces civilisations a été grande et a produit des
chefs-d’ceuvre dont témoigne I’histoire de I’art. Et maigré leur simultanéité, chacune a
gradé sa propre vision esthétique complétement différente de I’autre et issue d’une pensée
qui la représente et a travers laquelle elle présente ses arts. Il 'y a en cela une preuve claire
qu’il est illégitime d’essayer de «globaliser» I’art.

En fin de compte, les différentes manitres de représenter I’espace dans les arts
islamiques, et les techniques de la perspective occidentale pour représenter |’espace
durant la Renaissance ne sont que des styles différents, parmi plusieurs autres, que I’étre
humain a inventés pour projeter le monde visible sur le tableau peint afin de le placer dans
un cadre qui refidte ses idées et ses réves A travers ce carreau magique de P'ceuvre d’art.
11 convient de clore cette étude par les paroles de Michel Demitri: «Nous dessinons les
choses et nous sommes incapables de leur donner un sens sans un cadre qui les regroupe
et leur donne vie; chaque cadre doit indiquer I’espace et le temps, et ¢’est ainsi que toutes
les choses sont peintes dans le temps - suffisamment - pour que nous sachions notre
position, tels des anneaux traversés par notre regard sur I’arri¢re-plan d’un tableau qui
dépasse les choses».
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L’Orientalisme et I’identité de I’art arabo-islamique

Prof. Moulim Laroussi






Durant toute notre histoire moderne et contemporaine, |’artiste arabomusulman n'a
pu se défaire des stratagémes de 1’orientalisme et des pieges qu’il tend : méme quand
Partiste ou le critique ne cautionne pas une position orientaliste donnée, il reprend une
autre thése orientaliste. Ces idées reviennent lorsque nous interrogeons un moment
important de I’histoire artistique arabe, en I’occurrence le refus de toute représentation
pour ’abstraction. En effet, alors que certains artistes justifient leur exclusion de la
représentation, refusant ainsi I'image que le colonialisme,  la suite des théses orientalistes,
a toujours accolée aux Arabes, les défenseurs de la représentation soutiennent 1'idée qu’il
est d’abord nécessaire de se réapproprier I’'image que 1’on a perdue, pour commencer
ensuite & dresser un profil différent dans la lute avec I’autre.

L’une et I’autre position ignorent que leurs attitudes sont inspirées d’un orientalisme
quelconque. Cela est di au fait que 1'Orientalisme pictural constitue la tendance ayant
dominé dans la relation entre I’Occident et I’Orient au 19¢me siécle et au début du
202me. A cet égard, le Maghreb arabe en général, et le Maroc en particulier, s’est taillé
la part du lion en termes de séjours et de visites réalisées par les principales figures de
I’Orientalisme. Aprés la visite d’Eugéne Delacroix a Tanger et Meknés au cours d’une
visite diplomatique en 1840, les plus passionnés par I'Orient parmi les orientalistes ont
continué a visiter ce pays. Les orientalistes se sont tournés vers le Maroc parce qu’ils
pensaient que c’était le seul pays qui n’ait pas été « souillé » par la culture ottomane,
selon leur terme ; d’aprés eux, le Maroc est resté une terre tendre et sauvage a I"état brut :
« Les habits blancs et les cavaliers 2 moitié nus, il n’y a rien dans I’antiquité grecque qui
en égale la beauté (...). Ils sont plus prés de la nature de mille manires, leurs habits,
la forme de leurs chaussures. La beauté s’unit A tout ce qu’ils font » ", écrit Delacroix
a I'un de ses amis. Ces allusions et ces remarques enthousiastes venant d’une grande
personnalité ont été, pour un grand nombre de peintres fascinés par P’exotisme, une
motivation et méme une invitation 2 visiter le Maroc.

C’est ainsi que s’y sont rendus respectivement I’Italien Stefano ..., I’Espagnol
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Fortuny, 1’Anglais Brabazon, le Néerlandais David Roberts, I’Américain Tiffany et
le Russe Pawel ainsi qu’un bon nombre de Frangais dont, Planchard, Horace Vernet,
Rigneu, Benjamin Constant et I’orientaliste le plus attaché au Maroc, Alfred Dehodencq
qui s’est installé dans la ville andalouse de Cadix afin de pouvoir se déplacer aisément 4
Tanger et Essaouira.

A premitre vue, cet intérét prononcé pour le Maroc est incompréhensible, car
rien dans ce pays ne concordait avec les valeurs européennes de 1’époque, celles de la
révolution frangaise rayonnante en particulier. Le Maroc était en effet considéré comme
un pays marqué par une intolérance et une violence sans égal dans I'Occident chrétien :
dans les récits des voyageurs européens, les gouverneurs de ce pays sont décrits comme
des sanguinaires. L’ Algérie était alors déja colonisée et les préparatifs pour occuper la
Tunisie, et apres elle le Maroc, étaient en cours.

Les artistes modernistes au Maghreb arabe percevaient les opinions susmentionnées
de Delacroix comme une offense a leur civilisation et & leur culture séculaires :
ils trouvaient dans les themes traités par les écrivains, les voyageurs et les artistes
orientalistes des arguments justifiant leur hostilité & ces positions et cette orientation
intellectuelle. L’exemple du grand romancier frangais Gustave Flaubert et son roman
Jéricho : « ... ». Nous ne savons pas ol Flaubert a vu ces images ni s’il s’est demandé
si tels spectacles existaient en Europe au 19¢me siécle. De toute fagon, il nous présente
un monde sanguinaire et violent. S’ajoute a cette violence un refus de la peinture et une
hostilité totale de toute image.

Pourquoi tout cela ? « La vie et la mentalité musulmanes sont trop attachées, comme
tout le monde le sait, aux préceptes religieux, et le Maghrébin se référe sans cesse au livre
du prophéte pour distinguer le bien et le mal (...). L’art, comme le reste, est soumis 2 ses
déterminants religieux. Il croule, depuis I’hégire, sous le poids de I’interdit qui détermine
ses limites et empéche son essor », affirme Bernard Saint-Aignan®.

C’est I’idée la plus répandue. Il est curieux qu’elle ait ét€ admise par les Arabes et
qu’elle constitue I’image définitive qu’ils se font d’eux-mémes. L’image est donc celle de
la rigueur, de la cruauté, de I’idiotie quasi biologique que traduit leur hostilit€ 2 I'image.
Toutefois, heureusement qu’il existe des orientalistes et des chercheurs objectifs qui ont
soulevé des questions permettant de réactualiser le sujet, méme si par ailleurs ils n’ont
pas corrigé I’erreur de fagon définitive. Nous ne nous arréterons pas évidemment sur
les idées racistes, ou peu s’en faut, qui insistent sur la rigueur et la cruauté, car ce sont
des idées qui remontent aux croisades et demeurent ancrées dans la pensée européenne
méme la plus évoluée. Mais nous nous limiterons au sujet de I'image et de la peinture
qui, a elles deux, constituent I’objet de ce colloque. A ce propos, niant le rapport entre
I'interdiction de I'image avec I’islam et ses textes fondateurs, Oleg Grabar déclare : « A
un certain moment, vers le 8¢me si¢cle de notre &re, il y eut dans la tradition islamique
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dominante alors une contestation de l'image et de la représentation dans 1’art qul était
P!
jusque 12 inconnue »®,

Grabar reviendra sur cette idée pour la confirmer lors de la présentation du livre
que Valérie Gonzales a consacré & un aspect de 1’art islamique, publié en 2003. « Nous
nous heurtons » affirme-t-il, « & une contradiction entre les sources doctrinales et les
meeurs sociétales au sujet de la peinture en islam. De ce fait, I'hostilité envers 1'image
dans le monde musulman et ’exclusion de la représentation des &tres vivants fait partie
des meeurs générales des sociétés, dont nous ne trouvons aucune trace dans les sources
religieuses les plus authentiques. Ce sujet a fait couler beaucoup d’encre jusqu'en 1980,
puis il a ét€ tu dans les derniéres décennies comme s’il y avait eu un consensus sur la
position de 1’islam quant & la peinture et i la représentation. Nous reconnaissons en effet
qu’il y avait beaucoup d’arbitraire et un point de vue imposé de la part d’un monde
extérieur familier avec I’image. Cela est visible dans le nombre d’études réservées au
sujet de I'interdiction tout seul. » @

Evidemment, cette position se démarque de tous les autres points de vue orientalistes.
Méme si Grabar n’évoque cette question que de fagon allusive, il s’agit chez I’Occidental
d’une attitude qui n’hésite pas 2 étendre le triomphe militaire 2 la culture, & la pensée et
a Part. Jusqu’a aujourd’hui, I'Occident se définit & travers le concept de renaissance. En
plus, nous savons tous que la Renaissance est fondée, sur le plan scientifique et culturel, sur
I’idéologie de la Reconquista, qui a été utilisée par le Vatican pour désigner la reconquéte
de I’Andalousie. Par ailleurs, il est connu de tous que la reconquéte de I’ Andalousie ¢,
comme il plait aux historiens de la désigner, a concordé avec la colonisation, et non Ia
découverte, de I’Amérique et de I’ Afrique, et qu’elle a inauguré une sombre époque de
I’histoire de I’Humanité, 4 savoir « le colonialisme ».

Le concept de colonialisme a nécessité la redéfinition des espaces culturels,
religieux, géographiques et historiques. Du coup, 1’Occident a été obligé de renommer
les choses, les peuples et les époques de I'histoire. Ces dénominations fondées sur des
croyances religieuses, raciales et pseudo-scientifiques n’ont pas été revues jusqu’a
aujourd’hui. Par conséquent, tous ce qui est connu des Arabes, car il sagit bien plus
d’Arabes que de Musulams, est le résultat de cette idée. L’Occident a mis tous les autres
et parmi eux les Arabes et les Musulams au ban de I’histoire et a commencé depuis lors 2
réécrire I’histoire de I’humanité entitre. A partir de quoi ? A partir de sa doctrine comme
je I’ai dit plus haut.

C’est de cette maniére qu’il a exclu toute I’humanité de I’histoire de I’art. L’humanité
a été divisée en civilisations connaissant 1’écriture, que ’on désigne par 1’Orient, et en
civilisation qui y sont étrang@res, désignées par peuplades primitives, alors que le pouvoir
de I’écriture, de I’'image et de la culture noble a été attribué 4 I’Europe. L’ Orient renvoyait
alors & la Chine, au Japon et & une grande partie de 1’Afrique. De méme il pouvait se
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limiter au monde arabe auquel s’ajoutent la Turquie et la Perse. C’est cette image que
’on commengait & avoir du monde arabe 2 partir de 1492, date de la chute de Grenade.

En matiere d’art, le nom du monde arabe a donc été 1ié a1’ hostilité envers I'image, car
les voyageurs et les chercheurs, qui seront considérés aprés coup comme les orientalistes,
n’ont point trouvé d’icones dans les mosquées comme c’est le cas dans leurs églises.
Cette position, qui n"a rien de scientifique, a été étoffée et s’est érigée en pensée a part
entidre motivant les chercheurs et innervant les recherches qui vont se multiplier ainsi
que le souligne Grabar. Cette pensée, que nous appelons « Orientalisme » de nos jours,
a essayé d’argumenter la thése de I’hostilité des Musulams 4 I'image et a accusé I’islam
d’étre la religion de Pinterdit par excellence, religion fondée sur la répression des désirs
la concupiscence et de la création. Les chercheurs se sont alors évertués pour trouver
les hadiths pouvant conforter leurs théses sans pour autant faire I’effort de vérifier si les
sources de ces hadiths sont authentiques ou faibles.

C’est 12 que se distingue la position d’Oleg Grabar, méme si elle demeure peu
incisive : il affirme que la question de I'image en Islam ainsi que la question du refus a
cessé d’étre débattue vers 1980. J’ignore s’il faut accorder quelque crédit a ces propos,
car lors de I'important colloque qui eut lieu 2 Aix-en-Provence® en France et auquel j’ai
moi-méme participé, cette position est restée inchangée. Si les spécialistes actuels de la
civilisation arabomusulmane qui ne partagent pas les mémes convictions idéologiques et
doctrinales que leurs prédécesseurs orientalistes ont présenté une vision de I’humanité
reposant sur le progres scientifique et I’avancement des idées et des croyances, ils ont été
incapables de se défaire de I’héritage orientaliste. Il y a chez eux une espéce de paresse
intellectuelle ou, disons, une confiance dans I’héritage qui les fait redire ce que leurs
prédécesseurs ont déja dit sans recul. Faut-il leur en vouloir ?

Deux réponses sont possibles :

La premigre concerne ces générations de chercheurs qui refusent I’étiquette
d’orientalistes et lui préférent celle de spécialistes. Cette catégorie de chercheurs a la
responsabilité de ne pas accorder I’intérét nécessaire a cette problématique comme 1’ont
fait leurs confréres spécialisés dans I’Extréme-Orient. Nous savons en effet que les
civilisations asiatiques ont été intégrées a I’histoire de I’art comme I’a ét€ I’art ngre,
mais 1’art islamique en a été exclu.

La seconde part de responsabilité est imputable aux chercheurs arabes qui ont repris
les recherches occidentales sans aucun recul critique. Il y a certainement une réponse
claire 2 ce reproche selon laquelle les structures de recherche dans ce domaine n’existent
pas, ainst que d’autres arguments qui ne sont pas entierement faux. Nous espérons qu’a
Pissue de ce colloque nous trouverons une solution 2 cela.

Notre probléme aujourd’hui dépend de deux facteurs : le premier consiste 2 faire
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en sorte que la mentalité arabe cesse d’intérioriser I’image que 1’Orientalisme a forgée
d’elle, et le second consiste & intégrer la peinture et |’art arabe dans I’histoire mondiale de
I"art de fagon rationnelle. La premiére voie est en quelque sorte liée 4 la seconde ; car, si
nous sommes parvenus 3 frayer un chemin a I’art arabe 4 1’intérieur du contexte artistique
universel, il ne restera alors qu’a faire la promotion de cette orientation intellectuelle via
les médias modernes. Du coup, si nous voulons nous défaire du complexe d’infériorité
historique dans le domaine de I’art, il nous faudra relire notre histoire dans une optique
archéologique loin de tout enfermement doctrinal et de toute idéologie coloniale.

Pour réaliser une telle analyse, il estd’abord nécessaire de reconnaitre quelque chose
de fondamental : il n’existe pas de peuple ni de civilisation qui ne produise d’images,
d’abord pour se vanter et ensuite pour sacraliser ce qui peut I'étre, quelle que soit sa
puissance. Les images et les moyens peuvent différer, mais histoire nous apprend que
I’humanité a toujours eu un rapport avec 'image : elle sert tantt a sanctifier, tantot
se vanter et a glorifier, tantdt pour le plaisir. Autrement dit, dans 1’histoire des peuples,
I’image est passée de la priére  la glorification de I’homme 2 partir du réel pour atteindre
le plaisir de la contemplation.

A partir de cette loi, il nous est possible d’interroger I’histoire de 1’image chez les
Arabes afin de cemer ces étapes. Il faudra éviter de tomber dans le pidge de la position
orientaliste qui présente 1’ Arabe et le Musulam comme des étres venus au monde avec
I'hégire. Il nous faudra interroger ’histoire des Arabes 2 partir des images enfouies sous
terre et analyser leur rapport avec ces images ainsi que leur raison d’étre. Est-ce pour la
priére, pour la contemplation ou alors pour la glorification de soi ? Si, en évoquant son
histoire iconographique, 1’Occident nous renvoie aux Grecs et aux Romains, pourquoi
alors 1’historien de 1’art arabe ne remonte-t-il pas 4 Hadruméte ... et & la civilisation
nabatéenne ? Pourquoi les Arabes ne recourent-ils pas aux fouilles archéologiques
pour déterrer leur histoire enfouie sous terre au Yémen, en Arabie Saoudite, & Oman,
aux Emirats Arabes, au Qatar et au Bahrein ? De telles recherches archéologiques sont
rares. En nous assurant du fait que les Arabes, au méme titre que toute I’humanité, ont eu
recours 2 1’image pour des raisons cultuelles comme les Hindous, les Chinois, les Perses,
les Grecs et les Romains ainsi que tous les autres peuples environnants, il nous faudra
passer 2 I’étape suivante de I’histoire humaine qui est celle du monothéisme. A ce stade,
nous nous arréterons sur les textes avant d’examiner I’image.

11 ne sera pas possible alors d’éviter d’interroger les textes sacrés. Quel est le point
de vue du Coran et des Evangiles quant  cette question ? S’il n’existe pas de texte clair
dans le Coran, la Torah, au contraire, interdit fermement 1’image. En effet, selon le livre
de ’Exode (20 ; 4), Yahvé met Moise en garde contre la peinture et ses conséquences en
disant : « Tu ne te feras pas d’idole, ni rien qui ait la forme de ce qui se trouve au ciel 1a-
haut, sur terre ici-bas », lui rappelant la damnation qui pourrait s’ensuivre. Car Yahvé est
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un dieu jaloux qui ne supporte pas qu’un autre que lui soit adoré.

Dans le texte coranique, Dieu est sanctifié & un point tel qu’il est imperceptible pour
I’ceil et la raison. En effet, Dieu dans le Coran est différent de Yahvé qui, dans la Bible,
est capable de rendre visite 3 Abraham et demande de 1’eau pour se laver les pieds et se
reposer. Plus encore, il mangera du roti de veau chez son héte. Dans le Coran, Dieu est
un concept abstrait que nul peintre ne peut représenter dans une quelconque matitre.
C’est pour cette raison qu’il n’y a pas eu de crainte de la représentation et que le texte
n’insiste pas sur cette interdiction. D’ol vient alors cette interdiction prétendue ? Dans le
collectif consacré a I'image dans le monde arabe par I'IREMAM, Marianne Baruccand
affirme : « Il est évident que le Coran ne s’intéresse point a I’industrie de I'imageou d la
représentation des étres, mais il interdit fermement I’idolatrie » @,

Cela confirme la thése que nous avons avancée selon laquelle I'interdiction, si
tant est qu'elle ait existé, a été amplifiée expressément. Si I'image est interdite par le
judaiisme ainsi que le dit la Torah, il doit en étre de méme dans le christianisme puisque
celui-ci est une lecture du judaisme selon I’Eglise. En effet, les premires sources du
christianisme interdisent I'image et sa diffusion dans les chapelles. C’est ce que confirme
I’histoire toute récente, car qu’est-ce que la controverse byzantine, si ce n’est la querelle
des clercs de I'Eglise au sujet de la légitimité de 1'utilisation de 1’icone au sein méme de
I’Eglise. 11 est curieux que cette querelle violente, qui a conduit au schisme, concorde
avec I’événement signalé par Oleg Grabar concernant la mutation de la position éthique
de I’islam quant 2 la peinture.

A Dissue de cette querelle chrétienne, survenue au cours du 8&¢me siécle, les
détracteurs de 1'image revenaient au texte du livre de la Genése que j’ai signalé plus
haut. Ils préféraient, en effet, inscrire les initiales du Christ au licu de pendre son image
sur les murs des églises. Ils voulaient donc remplacer I'image par la calligraphie. C’est
exactement ce que leurs voisins et ennemis arabes ont fait. Mais, si I'Eglise s’est fondée
sur un texte biblique, sur quoi les Musulams se sont-ils fondés ? Cette question, posée &
ce stade de 1a recherche, n’est pas innocente, car qu’est-ce qui justifierait sa coincidence
avec la controverse byzantine ? D’un autre c6té, quelle est la signification de notre
interrogation sur 1’attitude des Musulams, comme s’il n’en existait qu'une ?

Ces questions n’ont pas été posées par I'Orientalisme qui ne cesse de rabécher la
thése de I'interdiction. En admettant que I’image est interdite dans le monde musulman ou
en terre d’islam, de quelle partie du monde musulman parle-t-on ? L'islam chiite interdit-
il I'image ? O faudra-t-il classer toutes ces peintures et ces miniatures qui meublent
les bibliotheques mondiales, notamment celles du monde occidental ? Il semble que la
position chiite n’est pas différente de la position des catholiques qui ont justifié le recours
a I’image dans les chapelles. Plus encore, le texte explicite interdisant I'image ne paraitra
que vers 720 de notre &re et émanera d’une autorité politique et non religieuse. En effet,
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cette année et avant le déclenchement de la controverse byzantine autour de I’image, le
calife Omeyyade, Yazid Ibn Omar a signé un édit interdisant I utilisation de I’image dans
les mosquées, les églises ainsi que tous les lieux de cuite.

Celasignifie que lachose s’est vue dans les mosquées. Ne parlons pas des synagogues
Jjuives oil I'image est naturellement interdite. Il est intéressant a ce stade de se demander
si les images se sont vues dans les mosquées et dans quelle fin. Les pridres en islam
requitrent-elles des moyens d’explicitation pour que les imams recourent a I’image ? Et
puis, quel est 1'intérét de I’interdiction de I’image dans les mosquées au méme titre que
dans les églises ? Quel lien existe-t-il entre les deux ?

Pour comprendre cette question du point de vue de I’autorité politique musulmane,
il faudrait interroger les fonctions de 1’image chez les chrétiens dont la pratique 4 ce sujet
a été reliée a celle des Musulams. Les peintures utilisées racontaient la vie du Christ
et sa passion. Ces images devaient susciter la compassion des gens pour attendrir leurs
ceeurs et les remplir de terreur et de culpabilité devant ce que ’homme a fait de celui
que I’Eglise qualifie de fils de Dieu. Ol en est I’équivalent dans notre religion ? Quel
est I’événement comparable qui susciterait I’interdiction de I'image dans les mosquées 7

L’événement qui s’en rapproche est la disgrice de Ahl al-Bayt auprés des
Omeyyades. C’est probablement 1’événement important que les chiites utilisaient dans
leur propagande contre le pouvoir omeyyade et que I'Orientalisme a négligé, sachant
que le monde chiite n’a pas connu I’interdiction de 1’image. En témoigne le modele des
Fatimides. Cet événement a coincidé, comme tout le monde sait, avec 1’époque de la
compilation des hadiths, ce qui a permis de glisser un nombre faramineux de hadiths
forgés et particuliérement inquiétants concernant cette question.

Mais & quelque chose malheur est bon. L'interdiction de 1'image dans les lieux de
culte n’a pas empéché son développement comme pratique non religieuse. A commencer
par le calife auteur de 1’édit de ’interdiction, personne ne s'est arrété a produire des
images de la vie : ils ont seulement évité de représenter le religieux et le sacré. Les chiites
ont en effet continué a représenter Ali et ses proches. Ils ont méme représenté le prophate,
ses compagnons, Al-Bourak, les anges, etc. Cette peinture dont I’Occident se vante existe
donc en terre d’istam. Pourquoi alors les orientalistes et leurs disciples, arabes et non
arabes (Ajm) ne I’ont-ils pas signalé ?

Mais le fait le plus important qui s’ajoute a cette interdiction est la tendance
du peintre arabe, non pas le musulman dans I’absolu, a peindre la vie terrestre. Plus
encore, il a fondé des écoles de peinture qui n’ont aucun rapport avec ce que 1’on appelle
miniature. En effet, celui qui observe les travaux de Yahya Al-Wasti ne peut omettre de
parler d’ceuvres d’art i part entigre quand bien méme elles seraient consignées dans des
livres. Cette idée n’est pas de moi mais elle émane d’un spécialiste de la peinture arabe,
Ettinghausen, dans son fameux livre « La peinture arabe ». Donc, contrairement 4 la thése
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prétendue par 1’Orientalisme selon laquelle I"artiste arabe s’est orienté vers la calligraphie
et le décor lorsqu’il s’est heurté & I'interdit, nous remarquons qu’il a pris une nouvelle
orientation picturale qui sera 2 la base de I'art de la Renaissance européenne.

La lecture objective de I’histoire de 1’art et de I'image en général confirme le
fait que 1’¢re chrétienne, c’est-a-dire 1'époque qui va de la controverse byzantine a la
Renaissance italienne, n’a pas apporté grand-chose du fait qu’elle est enfermée dans les
textes religieux. Tout ce dont 1’art européen se vante se limite aux travaux réalisés par
le grand artiste italien Giotto et probablement son maitre, Cimabue. Le génie de Giotto
réside, d’apres les historiens de I’art, dans le fait qu’il a ramené le clergé, et méme la
Vierge et I’enfant, 2 leur condition d’hommes. Autrement dit, il a inauguré I’art réaliste et
non I’art inspiré des textes religieux. C’est exactement ce que I’expérience de I'art arabe
a réalisé comme en témoignent les écoles de Bagdad, du Cham et d’Andalousie. Par
ailleurs, quand nous savons que Al-Wasti est contemporain de Giotto, il est impossible de
ne pas admettre que son école n’a pas exercé une influence sur celle de Florence ainsi que
sur ses pionniers qui voulaient se débarrasser des régles byzantines en peinture.

Si nous admettons cela, nous admettons facilement I’idée que I’art arabe a contribué
a I'art universel au méme titre que la philosophie, les sciences naturelles, la chimie, la
mécanique arabe et d’autres métiers et connaissances. Notre probleéme est que I’art n’était
pas au centre des occupations des penseurs et des philosophes arabes contemporains, ce
qui I’a abandonné au pillage orientaliste.
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Jusqu’a nos jours, I’artiste plasticien arabe n’a pas tranché nombre de questions
évoquées depuis la moitié du siécle précédent, questions en rapport avec le patrimoine
(local) et I'acquis artistique contemporain, occidental, si I’expression convient. De méme,
n’ont pas été tranchées la question des arts islamiques, celle de la structure esthétique
islamique et leur pérennité dans le processus du devenir/évolution du preduit artistique
arabe, I'importance de ce produit et I’intérét des travaux réalisés par les plasticiens arabes
a travers ces problématiques.

C’est 13, la situation de la culture arabe qui ne cesse de proposer des distinctions et
des intitulés, divers, gravitant autour des deux notions de I’authentique et du contemporain.
En corollaire, ces questions, ainsi que d’autres, ont généré ce qui peut paraitre comme
une divergence de points de vue, que ce soit dans la production des critiques d’art et des
esthetes ou alors au niveau de la pratique artistique des plasticiens arabes. Certains artistes
croient, en effet, en I'importance d’une approche ouverte de la question, ainsi qu’en une
liberté de pensée que n’accable pas I'autocensure (la censure), et méme sans références
dévouées, d’autant plus que les générations un tant soit peu arriérées sont inscrites dans
la modemité avec tous ses fondements et ses postulats. Dans sa fondation, en effet, cette
modernité a cherché & abandonner les positions anciennes, quelles qu’elles soient... De
1a sont nés les courants postmodernistes qui vont saper avec davantage de virulence tous
les modeles théoriques et esthétiques en les qualifiant de classicismes.

Par ailleurs, la thése de ces artistes est que ’évolution de 1’art est fonction des
contextes culturel, historique, socio-économique et religieux. La complexité de ces
systémes a eu pour conséquence la convergence des cultures dans la scéne internationale.
Du coup, depuis les débuts du sidcle précédent, le patrimoine islamique s’est adapté 2 la
production artistique mondiale et a été investi de plusieurs fagons si bien qu’il est difficile
de considérer I’héritage islamique comme un tout autonome. De méme, il est impensable
de négliger le fait, logique, que 1’art arabe est la résultante de la vision de I’artiste,
de ses compétences, influencées aussi bien par I’environnement local qu’extérieur,
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dans la mesure ol son expérience est une espece de dialogue continuel mobilisant tant
les ancrages culturels de I’artiste et ses origines qui se transmettent de génération en
génération, que la culture de I’autre 2 laquelle il a acc®s, et qui est méme partie intégrante
de son identité culturelle. Et ce, d’autant plus que 1’ Académie arabe est imprégnée des
méthodes occidentales (ce théme a été largement débattu dans les recherches arabes en
critique d’art).

De ce fait, il est actuellement difficile de croire 2 une aliénation possible de I’artiste
A I'intérieur des deux mondes : le monde arabomusulman et le monde occidental, car
sa formation culturelle-esthétique est devenue un brassage de beaucoup d’éléments
impliquant les deux mondes. Nous avons d’ailleurs vu comment certaines périodes de
I’histoire, caractérisées par une atmosphére intellectuelle ouverte et universaliste, ont
permis I’interpénétration. Cette fusion a été favorisée par le mouvement de I’orientalisme,
la curiosité visant 2 dévoiler I’artiste et la volonté de réaliser une révolution totale dans
les formes traditionnelles ambiantes. Ce phénomene a clairement pris forme pendant la
premitre moitié du siecle précédent. Ainsi, les tendances contemporaines se sont-clles
multipliées qui ont tiré profit de I’art en Chine, au Japon et en Extréme-Orient, dans les
pays musulmans, dans les régions primitives, en Afrique et également en Occident...
Comment alors I'artiste plasticien arabe travaillera-t-il isolé des tendances ambiantes et
se référera-t-il 2 un modele unique ? D’autant que I’artiste est, de nos jours, (inscrit dans
la mondialisation) influencé par toutes les manifestations de la culture universelle... et a
acces 2 tous les outils et moyens dont dispose tout artiste 2 I’autre bout du monde, ainsi
qu’a P’évolution rapide de la technologie de la communication et de médias visuels ;
car des techniques nouvelles ont été intégrées aux domaines de I’art plastique. Cette
question a préoccupé nombre de photographes aussi bien locaux qu’étrangers et a incité
a davantage de travail sur le plan technique en négligeant, ou peu s’en faut, les choix
cognitifs et esthétiques de I’artiste.

L’autre tendance a, en revanche, une vision contraire et prend le parti de I’esthétique
et des arts islamiques. Elle travaille sur les mémes systémes intellectuels et artistiques en
essayant d’inventer une approche contemporaine qui rejette la dépendance et cherche la
créativité et ce, en interrogeant le patrimoine pictural a I’intérieur de systémes nouveaux.
Dans sa recherche, cette tendance se fonde 2 la fois sur la forme et la vision, c’est-2-dire
qu’elle réactualise I’esthétique islamique de référence, qui a été produite par des systemes
de pensée élaborés pendant des périodes successives, et repose sur les conceptions du
penseur et de Iartiste musulman, notamment au sujet de la théorie de I’émanation. Selon
cette théorie, qui a été revisitée par les philosophes musulmans, notamment Al-Kindi,
Al-Faribi, Ibn Rochd (Averrogs), Ibn Sina (Avicenne) et les soufis afin qu’elle soit
conforme avec le credo musulman, Dieu est 1’origine de 'émanation. 11 est également
I'origine de 1’univers dont le devenir dépend de Lui, car Il en est la cause et I’univers
est I'une des manifestations de Sa perfection. A travers la théorie de 1’émanation, les
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philosophes musulmans susmentionnés ont abouti au résultat que 1’humain, archétype
de cet enchainement, est le pdle central de I’existence matérielle et rationnelle 2 la fois.
s ont également décelé les dispositions de I’émanation ainsi que le réle de Dieu dans
I’équilibre de Ia vie.

Cette vision (abstraite) métaphysique de I’existence a été par la suite étendue par
Ikhwan As-Safa (la Fratrie des Purs). Ces derniers 1’ont rattachée au concept de création
et ont réservé a la relation entre la créativité et la création, ainsi qu’a la diversité qui
en résulte, une place de choix dans leur philosophie. Les soufis y ont ensuite intégré
plusieurs changements d’ordre esthétique se rapportant & la perfection, la diversité ainsi
que la multiplicité des étants, I’unicité de I’essence, la richesse des images dans 1’univers
et bien d’autres idées.

De méme, I’esthétique islamique a €té fondée sur une condition inhérente reliant
la perfection et la beauté et déterminant leurs natures respectives. La premiére est, en
effet, de I’ordre de I’absolu et la seconde conditionnée par la matiere, le sensible, mais
peut étre sublimée dans le divin. La perfection a été également déclinée en intellectuelle,
spirituelle, axiologique, sociologique et artistique. Chez les soufis, la perfection artistique
est rattachée a I’acte de création réalisé par homme, c’est-a-dire & 1’acte incluant
Iimitation, I’imagination et le détachement du monde des sens. Elle est aussi en rapport
avec I'influence esthétique produite sur le récepteur de I’ceuvre artistique. La perfection
génere par ailleurs une sensation de soulagement et de bonheur.

Dans la méme perspective, ils croient en la nécessaire relation de Iart avec la vertu.
Ils se sont aussi intéressés aux concepts de beauté et de majesté divines,

C’est pour cette raison que s’est répandue la théorie de la beauté relative de I’étant
et de I’homme. Partant, il est important d’étre attentif a la beauté latente (I'essentiel), plus
qu’a la beauté patente (le sensible).

N

Ainsi, la pensée esthétique islamique qui a été formulée A partir de sources
philosophiques diverses refléte-t-elle la forte présence du contenu doctrinal, notamment
en ce qui concerne 1’unicité de I’existence, laquelle est passée symboliquement i ’'image
artistique visuelle. De ce fait, cette esthétique s’est matérialisée dans plusieurs valeurs et
concepts artistiques tels que I’abstraction, la symbolisation, I'harmonie, le raffinement,
la pureté et la grice.

A ce propos, des artistes et des critiques d’arts arabes, en I’occurrence Afif Al
Bahnassi et Samir Assayegh, relevent que la nature des arts islamiques a imposé que le
moi de ’artiste se résorbe dans la présence collective au profit de I’ceuvre d’art considérée
comme un témoignage de la créativité du Créateur, ainsi qu’un signe de reconnaissance
de la manifestation du beau dans 1’absolu dans certains aspects de I’existence matérielle.
Car, comme il est le cas dans les voies soufies (tariga), la pratique artistique repose sur
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I’amour et la négation de soi, étant donné que 1’expérience de la création est €lan vers le
Beau (Dieu), une louange et un témoignage de Son royaume. Aussi, I’artiste s’efface-t-il
au profit de I’art.

Expériences personnelles ou performance collective ?

Dans une entretien télévisé, Partiste et critique d’art Samir Essayegh remarque qu’il
est difficile de réduire les théories esthétiques et artistiques contemporaines au systéme
esthétique occidental ; car il faut bien admettre I’existence d’une théorie orientale de I’art
qui traduit les différents rapports de I’artiste oriental, et probabiement I’artiste musulman
en particulier, avec son monde intérieur et le monde extérieur. Partant, il doit bien y avoir,
sur cette région du globe, les expressions artistiques qui la singularisent.

Cette idée et bien que d’autres sont pergues par Samir Essayegh de la méme manigre,
autant dans ses travaux théoriques que dans sa pratique artistique. Par ailleurs, il prend
le graphéme pour €lément de base, sur lequel repose la composition de ses tableaux,
A I'intérieur d’espaces qui semblent se décomposer puis se mouvoir sous un aspect
synthétique afin qu’ils (les espaces) reprennent leur forme et leur équilibre a I’intérieur de
la surface de travail. Les textes calligraphiés se forment, en effet, chez cet artiste & partir
de I’harmonie des espaces géométriques et du flux graphique en plus du jeu chromatique
d’une surface a I’autre, et dont émanent le dynamisme et la vivacité des ceuvres.

Bien qu’ayant employé la calligraphie, ce langage pictural n’est pas proche de celui
de Dhia Azzaoui, cet autre artiste plasticien qui, pour un bon moment, a consacré, dans
une unité organique, la beauté du graph&me par ses mouvements suggérant la vie humaine
ainsi que des ombres auxquelles succédent des couleurs et quelques motifs décoratifs
mélés au graphéme. Ce langage, que Iartiste Azzaoui a pu construire avec habileté et
conscience théorique, tient également a ses lectures approfondies dans le patrimoine, la
philosophie, I’histoire et la littérature arabomusulmane... ; ce langage a donc enrichi le
professionnel arabe et s’est érigé en norme implicite dans la conscience et les expériences
de plusieurs artistes plasticiens irakiens, notamment ses disciples. Toutefois, cette
influence ne s’est pas transformée en motif de création chez les autres de fagon que
I’expérience soit miirie et qu’elle permette d’inventer, a travers elle, un style qui englobe
des professions diverses ayant des bases esthétiques et artistiques communes. Restée &
Iétat embryonnaire, cette période, celle de Dhia Azzaoui, a été dépassée par la majorité
des artistes successifs pour produire d’autres systémes qui ont perdu leur rapport avec les
éléments visuels caractérisant I’art islamique et avec la vision cognitive qui lui est propre.
11 en a été de méme dans les travaux de Nja Mahdaoui qui sont fidéles aux graphémes et
caractérisés par la rigueur des constructions, 1’austérité technique a laquelle suppléent la
diégase picturale et le professionnalisme dans la production de 'image (étonnante) qui se
fonde sur Ia forme et la taille des caractéres. Ce qui retient I’attention, c’est que bien que
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ces travaux aient réussi 4 ancrer des manifestations nettes de la pratique de I’artiste dans
leur évolution cohérente, ils demeurent du ressort du traitement personnel qui s’est limité
aux travaux de I’artiste et lui seul.

Peut-étre que 1’expérience du plasticien irakien Chaker Hassan Al Said constitue-t-
elle un excellent témoignage de ce travail 2 la fois judicieux et éprouvant consistant dans
la tentative de dévoiler artistiquement les potentialités de I’art et de la vision islamiques
et de les exploiter dans le contemporain et le nouveau,

Chaker Hassan ne s’est pas suffi, en effet, de larelecture du patrimoine philosophique-
qu’il soit I’esthétique ou le texte religieux ; il a plutdt réalisé une synthése théorique de
sa compréhension et de sa conscience du religieux et de I’esthétique, s’appuyant en cela
sur ses propres compétences personnelles ainsi que sur sa connaissance profonde de la
pensée religieuse et soufie.

En observant de prés ses développements, nous relevons les principaux themes que
nous croyons illustrés dans I’expérimentation (performance) visuelle. Il s’y appuie sur
des lectures soufies du langage, des chiffres et des lettres, en plus de ce qu’il considere
une sémiotique, dans une tentative de collecter les signaux (signes ?) produits par
I’ordonnancement des chiffres et ensuite des lettres, ainsi que d’autres renvois en rapport
avec sa représentation de 1'existence, de la création, du dévoilement (tajalli) et du secret,
de 1"au-dela, ainsi que du connaissable et de I’intuitif... et d’autres concepts de la pensée
philosophique et religieuse islamique. Parmi ses calligraphies, ce qu’il a intitulé « alwifq »
et qui est une espéce de projection visuelle analytique congue dans le but d’expliciter
des questions relatives a 1’évolution de la langue et son symbolisme dans la mesure od
celle-ci consiste en des signes ayant un signifié, formant un discours qui est, d’une par,
un discours esthétique visuel et fonctionnel constituant un dialogue spatio-temporel et,
d’autre part, un plan d’expressions chargées de signifiants immanents -métaphysiques.

En effet, il délegue a la forme des graphémes d’exprimer ce qui est patent et ce
qui est latent par le biais d’une compréhension métaphysique absolue, considérant par
I que la cognition humaine dans son contexte culturel islamique a évolué & travers ces
constructions symboliques. Ainsi, des renvois et des significations matérielles aux niveaux
rationnel et intuitif, il ne cesse de recourir & un style comparable au dé-constructivisme
et 4 ’approche structurale afin d’illustrer ses positions et parvenir & travers ces rapports
visuels et ces plans & des concepts étroitement liés a son dogme ainsi qu’ sa fréquentation
des soufis, telles I’abondance, la solitude, la fusion, I’éternité... Concepts qu’il appliquera
a chaque fois 4 'Un Absolu Indépendant de tout.

Pour Chaker Hassan, I’ceuvre d’art est une alternance entre I’espace et le temps,
et ’expérience artistique est réductible a un public, une ceuvre d’art et un artiste. De ce
point de vue, clle est I’expression de trois époques, i savoir le passé, le présent et I’avenir,
permettant d’envisager le rapport entre le moi et 1’autre. Par ailleurs, quel que soit le
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contenu plastique, il renferme les conditions de sa spiritualité, L’artiste adopte ces notions
et bien d’autres lorsqu’il vogue dans les espaces de la métaphysique avec ses déterminants
islamiques en plus de sa tendance soufie. Toutefois, ainsi qu’on peut le noter, en plus de
cela, I’artiste intégre 2 ses positions théoriques une part de sa conscience de I’histoire,
de la mythologie, des philosophies et des esthétiques orientales et occidentales qui se
résorbent au niveau de ses analyses dans sa conscience doctrinale et soufie, si bien que,
souvent, il tente de I’accorder avec ses références tribales (religieuses). Il en va de méme
dans sa description de ses abstractions. En effet, dans ses deux expériences que sont « Les
Trottoirs » et « Les Murs », en parlant de I'idée de son travail sur un espace matériel
effectif, il affirme qu’il I'a envisagé comme une essence qui s’oppose au moi, faisant de
cette surface un théme de conversation visuelle et philosophique.

En fait, il voit dans le trottoir une représentation de la prosternation ainsi que
le fatalisme de la dimension humaine selon ses termes et décrit minutieusement les
inclinaisons aussi bien que les directions des rues dans cet espace. Il rend également la
couleur des objets, représente le musée des arts qui si¢ge dans I’une de ses parties et les
lignes aussi bien que les courbes des trottoirs vétustes. Comment, alors, reproduit-il les
scénes quotidiennes ? Il affirme : « Je le verrai avec ses yeux 2 lui. Il n’est plus pour moi
le lieu que je foule de mes pieds lorsqu’il m’est arrivé de poser la téte dessus dans ma
priére, sauf sous son aspect de dune éternelle sur la route menant au Centre Saddam, place
du Musée ol il sera réduit A de la caillasse asphaltée. Oui, la-bas, sur les dunes du pouvoir
ol a leur bordure, jaurai savouré cette solitude austére qui est celle du rituel de Ja pri¢re
dans sa dimension physique et spirituelle & la fois ». L4, il vivra le lieu avec sa posture
feetale, comme si le lieu était le placenta.

Aux points d’intersection de la partie et du tout nait en lui un €lan vers le Tout absolu.
« O terre aride, 6 sables assoiffés de pluie », poursuit-il, « dites votre empressement
a récupérer vos débris comme si c’étaient des météores qui revenaient dans le giron
maternel, ou un soleil en sentinelle au seuil de la cave des siens, endormis, alors que
pointait I'aurore au moment ol s’éveille une ame généreuse qui se cherche et que, dans
leurs (r)appels, les trottoirs m’expliquaient le sens de ma prosternation ».

On remarque clairement comment |’artiste passe de I’exploitation des valeurs
soufies, religieuses et esthétiques 2 la contemplation soufie, & proprement parler, du
monde extérieur et de I’existence entiére menant a la symbolisation soufie de tout élément
(pictural) visuel. Plutdt que de se représenter I’idée visuellement et la transformer en
création, il passe par I'image pour expliciter ’idée dans un rapport systématique qui a
limité sa liberté de création ainsi que les éléments investis qui deviennent souvent de
simples lignes et surfaces coloriées (analytiques). Mais, le paradoxe réside chez lui dans
la conception qu’il a de la syntaxe de 'image. En fait, le monde, pour lui, est une ceuvre
objective indépendante du choix de I'artiste et devient le résultat des hasards, d’un coté,
et de la vision de ’artiste, de I’autre. 11 insiste également sur le role du linguistique, non
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point dans [a réconciliation entre le monde effectif et le monde artistique en soi : ¢’est
comme s’il s’agissait d’un texte pouvant étre lu @,

Cela nous renvoie au traitement plastique que Chaker Hassan a mis en ceuvre dans
nombre de ses expériences. Il a en effet repris des themes déja traités par des artistes
contemporains appartenant A la modemnité dans ses différentes mouvances. I s’agit de
themes en rapport avec la trace, la vie et le matériel, telle la représentation du sensible,
auxquels il apporte son explication personnelle émanant de ses propres représentations
mentales. Toutefois, pour la forme, il a choisi des abstractions pures od il y a un emploi
trés professionnel et trés spontané de la couleur. Par certaines étapes de son expérience,
il a ajouté 2 la surface des tableaux des striations congues 2 partir de ses représentations
cognitives et a également eu recours a la calligraphie arabe qui est une expression claire
de la passion soufie qui animait cet artiste. Il a voulu 2 travers ses choix faire référence
au symbolisme du langage et aux signifiés immanents aux graphémes. Néanmoins, la
spontanéité du langage ainsi que la sténographie adroite n’ont ni évité, parfois, aux textes
une certaine monotonie ni réduit la distance séparant la richesse du point de vue et ses
fantasmes des stéréotypes picturaux. Par ailleurs, le récepteur ne peut déceler dans les
calligraphies des theéses cognitives et philosophiques en dépit de leur proximité avec
’ambiance soufie que I’artiste a voulu installer. Car, au méme titre que I’abstraction
et les travaux modernes, les tableaux permettent une lecture plurielle. Toutefois, ils ne
supportent aucune hypothése métaphysique soufie islamique. A I’exception des lettres
qui occupent avec stabilité le centre de la construction du tableau, tout autre signe de
I’élaboration d’un modle clair d’expression demeure inexistant, si bien qu’il nous est
permis d’affirmer que, si on supprimait ou effagait le graphéme arabe, la toile mimerait
parfaitement n’importe quelle ceuvre abstraite diligente réalisée par un peintre arabe.

Certes, le modtle de Chaker Hassan Al Said ainsi que les autres modgles caractérisés
par la recherche intellectuelle -esthétique- de facture islamique a enrichi la performance
arabe contemporaine fondée sur le recours & divers choix 2 la fois esthétiques, artistiques
et théoriques. Néanmoins, elle s’est affirmée malgré tout comme une ceuvre personnelle
ayant ses spécificités propres sans pour autant constituer une véritable orientation dans
les arts plastiques arabes. Jusqu’a aujourd’hui, il ne représente pas non plus un style od
s’expriment la culture et Ia création collective, et qui pourrait &tre classé comme I’un des
mouvements de la production artistique moderne.

L'exploitation qui a été faite du grapheme arabe, que ce soit dans la calligraphie
décorative ou dans ses modeles multiples, est fréquente dans les tableaux calligraphiques
arabes typiques, ou encore dans les contextes mélant des références artistiques diverses
ol I’on investit la lettre arabe dans I'une des parties du tableau. Quoique tout cela ait
son propre apport culturel ainsi que sa propre signification, il n’a pas produit ce que 1’on
pourrait considérer comme une expression plastique « novatrice » du patrimoine pictural
islamique. Nous y reviendrons pour proposer quelques explications du phénomene.
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Cependant, nous aimerions nous arréter sur une expérience idiosyncrasique curieuse qui a
profité du milieu arabe ainsi que des caractéristiques de I’art islamique dans I’élaboration
de son propre syst®me pictural. Cette expérience a-t-elle marqué les changements
artistiques de son époque ?

Nous faisons allusion 2 I’artiste Paul Klee qui a cherché, dans ses abstractions,
a représenter 1'image de 1’Etre 2 travers une conception trés différente fondée sur la
reconnaissance de la matiere, de ses aspects externes ainsi que de son fond spirituel et
abstrait.

Klee a exploité, lui aussi, les références des arts islamiques et leurs esthétiques. En
méme temps, il a laissé libre cours & son imagination ainsi qu’au défilement inconscient
des images. Il est possible de dire que dans sa création artistique et intellectuelle, il s’est
appuyé sur deux dimensions fondamentales qui ont chez lui le statut de foi inaliénable :

la premigre réside dans 1’unicité de 'univers comme paysage continu, ou mieux la
continuité imperceptible des éléments de 1’existence, ce qui I’améne a cultiver son propre
jardin ol convergent le végétal et ’animal, le minéral et le liquide tout en fusionnant
avec les astres et les plandtes. En vérité, Klee cherchait  construire un paysage holiste de
I’univers, un paysage digne de son histoire.

La seconde consiste dans la nécessité de cerner les lois, qui sont chez lui le point de
départ de la construction. Voild pourquoi en observant la feuille d’un arbre, Klee cherche
son essence en disséquant sa structure, ou pour étre plus précis I’essence de tout végétal,
1a loi de circulation du liquide dans les fibres et les veines de cette feuille, a partir de quoi
il comprend comment associer forme et fonction .

Nous pouvons remarquer la diversité des sources intervenant dans la vision de
I’artiste, & savoir la philosophie chinoise, la philosophie intuitionniste, la philosophie
scientifique occidentale auxquelles s’ajoute sa conscience de I’esthétique moderne. De
ce fait, son étude de la forme ne s’est pas uniquement appuyée sur ses compétences
picturales et ses habiletés, mais plutdt sur toutes ces sources. En outre, il ne s’est pas plus
intéressé a la forme qu’a la naissance, la gen2se et la manizre dont naissent les formes, ou
mieux, la nature de la création elle-méme, qui équivaut pour lui au concept de création.
Il y a eu beaucoup d’amalgames, d’irrationalité et de non scientificité dans certaines de
ses propositions théoriques. Toutefois, elles étaient en parfait accord avec sa recherche
picturale créative dans I’élaboration de son style. En effet, sa tendance a I’innovation ainsi
qu’a I’approfondissement des essais picturaux 2 travers la vision théorique s’est plutot
réalisée 2 travers une mentalité créatrice et libérée, ce qui I’a parfois fait tomber dans
I’amalgame. De méme, son ouverture aux valeurs esthétiques islamiques et a la production
artistique qui en a émané ainsi que sa fascination par I’environnement islamique inondé
de lumigre se sont transformées en expérience évolutive dont il ressuscite les éléments.
Plus encore, il I’a envisagée avec la méme mentalité éveillée et libre de tous tabous.
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Peut-Etre son intérét pour des sujets comme le mouvement, le changement, la lumiére et
le rythme lui a-t-il été d’un certain concours, sachant que le fait de focaliser son attention
sur le mouvement lui a sans doute permis d’améliorer son expérience et ses découvertes
picturales, étant donné que pour lui tout en dépend. I} commence en effet i partir des
détails les plus infimes comme le point dynamique dont partent toutes les constructions,
toutes les images ainsi que tous les états. Ce principe a été un objet de recherche dans les
esthétiques et les arts istamiques et tous les artistes musulmans s’y ont intéressés dans une
perspective soufie. Toutefois, la mutation que Paul Klee a opérée dans la représentation
de ce concept a été grande, et méme dans I’influence qu’il a subie de I’environnement
arabe et de son patrimoine islamique ; car il a réussi a faire de sa conscience, ses lectures
et ses analyses intellectuelles une véritable assise dans 1’acte de création. Nous pensons,
a ce propos, que c’est ce qui a fait que I'art islamique, comme 1’une des sources dans
I'expérience de Paul Klee, devient productif et efficace et qu’il ne s’est pas caractérisé par
la stabilité et la prudence que 1’on voit dans les expériences des artistes arabes.

La méme remarque vaut pour d’autres passionnés du patrimoine de la civilisation
musulmane, notamment Mondrian, Matisse, Kandinsky.

Ces artistes et d’autres ont réussi 4 exploiter 1’abstraction, le mouvement et
I’ornement dont les arts islamiques ont profité pour produire I'art abstrait.

Ainsi pourrons-nous, & partir de 13, commencer a déceler certains obstacles qui
empéchent Iartiste plasticien arabe de s’élancer avec plus de liberté quand il travaille sur
le patrimoine pictural islamique. En fait, on observe souvent les artistes plasticiens arabes
s’enfermer dans les valeurs esthétiques et artistiques islamiques en négligeant d'autres
aspects du savoir. Du reste, certains d’entre eux oublient que les arts islamiques se sont
singularisés gréce a leur ouverture aux différents arts et cultures de leur époque.

Il ne fait aucun doute que s’accrocher i une seule référence tout en négligeant le
reste prive ’artiste d’hypothéses et de visions plus ouvertes, car le progrés esthétique
et artistique, répétons-ie, dépendra de la floraison de I’échange et de I’ouverture d’une
culture sur |’autre avec une mentalité nouvelle. L'image de I'art, en fait, ne changera ni
ne s’enracinera 2 travers une attitude de consommation vis-a-vis de la culture de 1’autre ;
elle ne fera qu'importer les courants et se les approprier sans recherche sérieuse. Elle ne
profitera pas non plus de son patrimoine islamique, si elle s’y est enfermée. Autrement
dit, la question peut étre résolue par I’ouverture aux autres cultures et leur connaissance
approfondie, d’un cdté, et 1'étude approfondie du patrimoine islamique, de 1’autre. Le
graphique japonais constitue un modele qui a réussi cette approche : cette production
diversifiée qui a ses spécificités n’a pas eu recours aux lettres japonaises pour affirmer
une identité artistique, nonobstant la beauté de la langue japonaise et sa richesse visuelle
qui a inspiré leurs tableaux classiques. Cependant, les modifications que les Japonais ont
opérées dans le langage du graphique incarnent leur réflexion sérieuse sur le fond de la
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culture et de 1’art japonais, a tel point que le tableau se transforme en signe d’appartenance
et qu’elles se singularisent dans chaque salle d’exposition mondiale.

Nous avons un grand besoin de cette recherche sérieuse, non seulement dans le
monde de I’art plastique arabe, mais dans le syst®me culturel arabe en général, tant les
données de la connaissance et de 1’art contemporains sont désormais liées & la pratique
artistique personnelle.

« En effet, dans le travail pionnier, on part en général d’une cognition, de liens
cognitifs, d’un paradoxe pictural et non d’un traitement, d’une expérimentation et de
méthodes de production artistique profondément liées a I’idéologie, ou mieux aux
croyances, aux idées, aux formes et aux solutions précédentes. C’est ce que nous décelons
& partir de la comparaison du produit pictural et du fondement culturel sur lequel il
repose » ¥,

Du reste, cela est une problématique différente. En effet, les artistes arabes qui
cherchent a faire progresser les arts islamiques se sont probablement libérés de 1’emprise
des idéologies politiques ; toutefois la liberté, absente dans les travaux de beaucoup
d’entre eux, révele que le patrimoine est devenu une idéologie qui les oriente et domine
leur travail.

D’un autre c6té, la plupart de ces performances se caractérise par la prudence
quant 2 la déconstruction ainsi que la destruction de stéréotypes picturaux islamiques
et leur reconstruction & 'intérieur de nouveaux rapports. Peut-étre en est-il ainsi parce
que D’artiste préserve encore le fil reliant le doctrinal & I’artistique dans les modeles
patrimoniaux. Il arrive, en fait, que, d’un c6té, les valeurs picturales soient adoptées
comme valeur cognitive ayant des sous-entendus et, d’un autre, annonce son soufisme,
car elles constituent pour I’artiste contemporain un condensé de symboles ayant des
présupposés doctrinaux. De ce fait, il nait chez I'artiste le sentiment qu’une hardiesse
artistique constituerait un manquement 2 la philosophie religieuse de ce méme art, créant
entre I’artiste et son mieux, ou entre lui et ses confréres, un conflit entre 1’esthétique
auquel se méle le concept doctrinal, d’'un cdté, et, de 1’autre, entre ’esthétique et la
tendance 2 se libérer de tout discours tribal qui y est li€. Car la création islamique a
souvent été considérée en relation avec la métaphysique.

Revenons, 2 la fin de cet exposé, au paysage actuel od I’art connait beaucoup
d’échecs et de crises résultant de facteurs divers, dont notamment ’emprise de la loi
du marché sur le mouvement de la création, un pouvoir plus pesant qu’il ne I'a été
auparavant. En plus, avec ’apparition et I’évolution rapide de la mondialisation avec ses
avantages et ses dangers, il existe dans la compilation internationale des arts plastiques
une grande consommation et un jargon technique qui envahit ces milieux, & quoi s’ajoute
une dynamique virtuelle que relancent principalement les activités du marché, et bien
d’autres problématiques en rapport avec la technologie de 1’art et I’éclatement du concept
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de création artistique.

Dans tout cela, ’art demeure un moyen de découverte et de sondage intuitif de
Pavenir ainsi qu'une forme d’enchantement inattendu. Employons-nous alors a nous
occuper de tout ce qui est singulier et humain, et consacrons les projets visionnaires dont
la profondeur nait de la diversité des références cognitives et techniques !
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(1) Chaker Hassan Al Saced, Al-Bahth fi Jawharat Attafani, Dar Athakafah wal I'lam. Sharjah 2003
p- 299

(2) Chaker Hassan Al Saeed Op. Cit. p. 276
(3) Paul Klee, La théorie de la forme. Trad. arabe par Adel Sioui; Dar Merit, Le Caire 2003, P. 37

(4) Dr. Sherbel Dagher, Allaouha Al-Arabiyya bayn Siyaq wa Oufouk. Dar Athakafah wal I'lam.
Sharjah 2003 p. 149
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Rétrécissement de I’espoir et penchant réfractaire

Ismail Abdallah






Synthése

Pour le guerrier, le feu est une arme, pour I’ouvrier artisan, un équipement et un
moyen. Quant au prétre, il est pour lui un signe de Dieu, alors qu’il est un mystére pour
le laic. Toutefois, selon ces représentations du feu, sans exception, I’aspect scientifique
de la conscience est une caractéristique propre aux éléments naturels. De plus, 1’histoire
ne représente pas le feu sous cet aspect, mais le voit dans la bataille de Carthage (*), dans
I'Inquisition de Jan Hus (**) et Jordano Bruno (***),

La création comme vision

Il est possible d’affirmer que la création dans son aspect perceptif est une vision et,
en tant qu’activité effective, une initiative. Quel que soit I’angle de vue, son essence est
P’innovation. Il devient du coup possible d’affirmer que la création est 2 la fois une vision,
une initiative et une innovation. C’est I la signification générique. Mais le sens implicite
de la création artistique est particuli¢trement I’entendement pénétrant. Le concept de
vision méne & un résultat important : la création est toujours une ceuvre personnelle,
c’est-a-dire nécessairement réalisée par une personne. Pourtant, il ne s’agit pas toujours
d’une personne singuliére. En effet, dans la sphere de la création, A caractere social en
particulier, telle 1a création philosophique, politique, religieuse ou autre, ce concept est
comparable i ce qu’est la personnalité publique, autrement dit qui ne s’exprime pas en
son propre nom, mais traduit plut6t 1’esprit de son groupe d'appartenance ; ou mieux,
comme si, dans d’autres circonstances, il réagissait de maniére quasi inéluctable aux
besoins de la dynamique situationnelle dans laquelle il est impliqué.

En vérité, la création meéne a une réalité nouvelle. Elle entraine en effet Partiste,
d’un c6té, et le récepteur, de I’autre, dans un monde nouveau qui n’est pas celui auquel on
est habitué. Dans cette perspective, la vision de I"artiste transcende le réel, va de I’avant et
se démarque de I'ordinaire. De plus, le principe de progression de I'expérience artistique
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est une interaction sereine qui a ses spécificités propres et qui se réalise dans I’expérience
consciente. Elle doit par ailleurs s’accompagner d'actes et générer des outils extrémement
fins, en adéquation avec ce que nécessite I’affinement de I’expérience artistique.

En outre, en tant qu’aspect de la conscience, la pensée refiéte le systéme sous-jacent
aux moments et aux composantes de I'expérience isolée. Il se produit également certains
modgles primaires de similitudes et de continuités, y compris dans les tétes qui n’ont pas
été affinées lors du contact avec le monde. La structure du modele y differe en fonction
de la finesse de P’esprit de ’artiste, de son instruction, de I’héritage culturel ainsi que de
la capacité de la raison 2 identifier I’environnement et a s’y adapter.

Cette attitude cognitive peut, du reste, &tre renforcée par une disposition esthétique
et émotionnelle adaptée A cette situation. Ainsi lui est-il possible de formuler ses idées
sous forme d’hypoth&ses qu’il soumet  1’examen d’outils logiques et expérimentaux et
qu’il classe comme des modeles de conception. Cette disposition esthétique et affective
assure la pérennité de la réaction aux éléments sensibles et aux situations. Elle oriente
également la créativité de Partiste dans I'éclaircissement de la quintessence des situations
et des objets dans leur fertilité et leur singularité.

Le point fondamental sur lequel repose la quintessence des objets est un détail
subjectif duquel émanent les composants de la création. De ce point de vue, la réussite
de Iartiste ainsi que les qualités de sincérité, de fidélité, de grandeur, de profondeur et de
clarté caractérisant son ceuvre, deviennent tributaires du degré de soin, d’habileté et de
professionnalisme permettant la mise & nu de la véritable essence des objets.

Partant, réaction, connaissance et vision esthétique constituent un mélange qui
peut étre percu de maniére globale par 1’artiste. Néanmoins, les détails que recélent les
situations et les objets, tels les aspects extérieurs, leur substance, les états d’esprit qui
les animent, les alertes et les promesses qu’elles suggérent ne peuvent &tre exprimés 2
partir d’un méme angle de vue. A ce propos, les expressions différentes de la sculpture
de la forme humaine adoptées par Michel Ange, Bemin, Mayol, Rodin et Epstein
représentent la vision particuli¢re de chacun de ces artistes, dans la mesure ol elle dévoile
leurs émotions, leurs orientations, leurs caprices et leurs espoirs, en allant de ce qui est
excessivement marginal jusqu’a ce qui est plus profond et plus durable. Du reste, il n’est
possible de déterminer la vision particulidre de I’artiste qu’a partir de I’expression qu’il
propose de cette vision. De plus, la particularité qui détermine P’expression artistique
réside dans I'impulsion poussant & la découverte de la vraie nature des objets, des
situations et des faits ainsi que la volonté de la traduire. De méme, le point de départ
de Partiste est quelque chose de difficile & exprimer. Il est en effet de nature intuitive.
Mais, de méme qu’il peut &re décelé a partir de cette intuition, il semble qu’il est
constitué d’un ensemble composé de voyance, d’exaltation et d’intention ; car c’est dans
cet ensemble que se réalise la vision de I’artiste, sa capacité de deviner ce qui n’a pas
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été réalisé auparavant. Cette illumination I’étonne et le fait souffrir en méme temps, ce
pourquoi il s’évertue i I’éclaircir, 2 la fixer et & I’affirmer. Cet effort se matérialise dans
la découverte du contexte ayant permis la conception initiale. En cela, I’artiste observe
ce qui peut étre saisi comme une synthese et cherche & en analyser les constituants. I y
trouve, en fait, des aspects sensoriels et cognitifs telles les couleurs, les voix, des tissus,
des rythmes, des stéréotypes, des gestations, des planifications virtuelles, des sentiments,
des émotions ainsi que la tension et le conflit qui y sont inhérents, des intentions, des
idées, des significations, des obstacles, des liens et des réveries.

Lorsque I’artiste se met & détruire son tableau et A déchirer ses dessins et qu’il
constate que son expérience n'a abouti a rien d’autre qu’a opacifier les questions
auxquelles il ne trouve pas de réponse, il se trouve obligé de tricher avec les objets. Et en
reprenant I'expérience, c’est comme s’il avait décidé d’aller au fond des objets. (Il n’y a
pas de moments ol I’expérience atteint I'accomplissement ; car, quand I’expérience est
satisfaite ou qu’elle est interrompue, elle n’est pas finie, parce que ce qui est recherché
demeure singulier). Par contre, dans une expérience, les réalisations les plus subtiles ne
sont pas a I’abri d’un arrét momentané.

Dans ceteffortexpérimental, les idées, les images et les émotions s’échangent soutien,
éclairage et invention, afin qu’aucun de ces éléments ne soit isolé. Aussi, I’expérience
devient-elle une opération ol s’opérent la fusion, I’affinement et la rectification des
images et des idées de maniére progressive, grice A ce que I’un des éléments confere aux
autres. En effet, ces images et idées ne représentent pas des fragments dont se compose
I’expérience, mais plutdt des phases qui s’y répétent.

Entre disposition et identité

Il ne fait pas de doute que I’humanité s’est formée autour de groupes humains
différents les uns des autres, si bien qu’il est possible de les classer en types distincts. De
plus, tous les critéres raciaux que ce type de catégorisation mobilise sont pertinents a des
degrés divers dans une seule et méme race. En effet, les individus d’une méme ethnie se
distinguent les uns des autres de fagon sensible. Du coup, cenains d’entre eux sont plus
proches d'’individus d’une race différente. A cet égard, les indices disponibles montrent
que les mémes caractéristiques mentales sont réparties de maniére variable entre les
principaux groupes ethniques ‘.

Les races ont toutes contribué a la création de la civilisation si bien qu’elle a été
transmise d’une ethnie A I’autre au cours de I’histoire. En effet, alors que les civilisations
prospéraient en Asie occidentale et orientale, les ancétres des ethnies actuellement les plus
civilisées n’étaient point plus avancées que I’homme primitif tel qu’il existe actuellement
dans les régions isolées de toute civilisation. Du reste, si le rapport entre race et culture a
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attiré I’attention de plusieurs chercheurs, peu d’entre eux |’ont approché avec neutralité
et recul.

L’identité a une origine double, une nature humaine ayant des potentialités et des
possibilités génériques et un contexte socio-historique déterminant qui concrétise ces
potentialités et ces possibilités ainsi que I’orientation qu’elles prennent. Voila pourquoi, il
est illusoire d’expliquer I’identité en la réduisant 2 I’un des termes de ce couple. Toutefois,
il ne fait aucun doute que la seule nature humaine dont nous avons conscience est celle
qui est déterminée par les différents besoins de la vie, qui change et est réajustée en
fonction d’eux et qui est, de ce point de vue, une nature souple, docile qui se reproduit en
tous temps et tous lieux.

La culture d’un peuple, par ailleurs, ne traduit pas une identité nationale innée ou
un fond national enraciné, mais plutdt une histoire propre faite d’expériences culturelles
et historiques. Les facteurs exogenes illimités qui influencent cette identité font, en effet,
de tout retour A une essence de ce type une aberration intellectuelle.

L’étre est une question ambigué qui mene la foi et le savant A une grave erreur,
sitt qu’ils y accordent de I’intérét. Car, au lieu d’atteindre ce qui est universel (ce qui
est complétement hors des possibilités du sentiment conscient), nous remarquons que
le mouvement du corps pergu dans le champ de I’ceil ainsi que I’appareil conceptuel
de la chaine de causalité mécanique qui en découle peuvent étre soumis a I’analyse.
Cependant, la vie réelle se reproduit et ne peut étre connue. En outre, les vérités sont
atemporelles, alors que la vie, contrairement 2 celles-ci, est quelque chose qui existe en
dehors des causes, des motivations et des vérités. Du coup, la distinction opérée entre foi
et connaissance, ou entre peur et curiosité, ou encore entre I’inspiration et la critique n’est
pas, apres tout, définitive. En fait, la connaissance n’est chronologiquement qu’une forme
tardive de la croyance, la croyance en la vie, I’amour naissant de la peur mystérieuse face
au monde, aux causes et aux destins. Nous ne faisons pas de distinction ici entre les gens
en fonction de leur mode de penser, ni en fonction de leur sujet de préoccupation. Nous
les différencions en ce qu’ils sont penseurs ou acteurs.

Il existe dans chaque civilisation un sens aigu de 1’appartenance de tel ou tel homme
i une culture donnée. L’idée classique du Berbere ainsi que I’idée que se font les Arabes
de I’impie sont des idées comparables quelle que soit la différence soulignée. Dans cette
perspective, si la culture est historiquement déterminée et limitée dans le temps, il en va
de méme des images et des symboles qui ont animé I’imaginaire humain.

Ainsi, la capacité 2 adapter des métaphores et 2 les poster sur les réseaux sociaux
internationaux est-elle une affaire différente de la garantie pour ces photos de conserver
leur pouvoir d’inspirer des groupes que séparent une histoire et une culture spécifiques
reflétant ’expérience de groupes sociaux distincts, qu’il s’agisse des classes, des religions,
des communions religieuses ou des ethnies. Par ailleurs, la signification des métaphores
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les plus universelles pour un groupe donné est inférée A partir des expériences et du
contexte socio-historique dans lequel évolue un tel groupe ainsi que des intentions de
ses auteurs. Autrement dit, les métaphores et I’héritage culturel traduisent des identités
que les conditions historiques ont forgées durant les époques de I'histoire. Dans ce
contexte, le concept d’identité n’est pas utilisé pour décrire une caractéristique commune
aux modes de vie et aux activités, mais aux sentiments subjectifs qu’éprouve un groupe
donné partageant une expérience et des caractéristiques communes. Ces valeurs et ces
sentiments renvoient a trois éléments de leur expérience commune :

Un sentiment de continuité entre les expériences des générations successives pour
"'union du genre humain.

Des souvenirs communs de faits et personnalités qui constituent un point de
transition d’une histoire collective.

Le sentiment, chez le groupe ayant en commun ces vécus, de partager un méme
avenir.

De ce fait, le sens d’une identité culturelle collective réside dans le sentiment de
continuité, dans les souvenirs communs ainsi que dans le sentiment de partager I’avenir
qui unissent une frange sociale ayant un vécu et des particularités culturelles communs @,

L’identité culturelle

L’identité d’un étre renvoie a son essence, a tout ce qui le singularise d’un autre
et lui confere une complexion différente. Dans sa simplicité, la définition convoque un
ensemble de relations théoriques qui éclaircissent le concept d'identité. Du point de vue
théorique, I'identité est a la fois présente et absente, elle est contextuelle et change en
fonction de la situation. De plus, le rapport de 1'identité au contexte construit une autre
relation entre I’identité et la conscience de soi, car I’individu re pergoit son identité que
face a I'autre, celui qui a une identité différente. Cela ouvre I'identité sur une éventualité
théorique et une possibilité réelle, ou mieux, sur une existence par la force et une existence
par I’action. Néanmoins, cela ne signifie point que I’identité est un donné a priori et un
préconstruit : cela signifie que certains de ses éléments sont éparpillés dans le temps stable
et harmonieux et qu’elle requiert, pour surgir en chaque acteur, un contexte menagant et
instable, sans que ce contexte d’instabilité ne mene 2 I’affirmation de I’identité et 4 son
accomplissement.

L’identité entre mémoire et histoire

Dans les groupes organiques, comme c’est le cas de la grande famille, du village
cohérent et de la fratrie, La mémoire collective transcende la réminiscence du passé. 11
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s’agit du monde actuel du groupe a travers lequel les réles sont répartis, le monde de la
convention, de la tradition et de la stratégie de vie préétablie. Dans ce cas, la mémoire
historique est pratique actuelle et, partant, empéche I’atomisation sociale; c’est-a-dire
qu’elle empéche I'individu de se défaire des liens affectifs. Elle empéche, par ailleurs,
" Vindividuation, I'affirmation de la personnalité et du statut dans lesquels sa mémoire
individuelle joue un role fondamental. Le lien affectif protége I’homme de I’atomisation
et empéche sa singularisation. Il ne neutralise pas I’atomisation mais I’empéche. Et la
neutralisation de I’atomisation passe par la naissance de I'individu libre, centre et objet
des relations sociales. En plus, en ’absence de mémoire individuelle, I’histoire ne peut
étre écrite ni ne nait le besoin de 1'écrire, car ce qui particularise 1’histoire, ¢’est cette
tentative de réinventer une mémoire collective fragmentée en mémoires individuelles,

Une fois le contrat de groupe rompu, la mémoire devient idéologie: elle assure une
fonction idéologique indépendamment de sa véracité. Il s’agit 1a d’'une mémoire sectaire,
nationale ou partisane. Elle tente de s’affirmer comme histoire idéalisée du groupe a partir
d’un repre supposé. Elle consiste dans une restructuration du groupe que la modernité,
fiit-elle importée ou locale, a désuni et a atomisé.

Du reste, I’histoire est I’outil intellectuel principal permettant de réinventer le
groupe comme société universelle o les individus ne sont pas unis par des liens de
parenté solides, mais par un échange de quelque ordre que ce soit. En plus, si ’histoire
contribue  la création d’un rassemblement, d’une société, d’une nation, elle est incapable
de créer le groupe.

Dans de tels cas, la mémoire collective est une idéologie nationaliste ol les exploits
des héros et les tragédies du passé occupent le cceur de la mémoire des individus. Le
passé devient, en fait, commun, comme quelque chose que I’on enseigne dans les écoles,
c’est-a-dire qu’il est évoqué sous forme de texte et non sous forme de rituel. Il possible
que les rituels dérivent de textes, et que des textes soient mis pour expliquer les rituels ©.

Le présent écrit le passé comme une histoire qui méne fonciérement & lui. Par
ailleurs, considérer le passé comme de I’histoire dépasse le fait de briser son mouvement
circulaire et de le changer en mouvement ascendant pour que le passé devienne une
simple histoire du présent et que la mémoire collective devienne un musée national et un
manuel d’histoire. Toutefois, ¢’est une histoire qui ne prend pas en compte les groupes
organiques existants. En plus, I'Etat national medemne n’incline pas a écrire son histoire
comme 1’histoire des tribus en conflit, mais comme une histoire nationale.

L’histoire de la nation s’écrit comme si la nation existait en tant que telle. Au
demeurant, la mémoire nationale semble postuler 1’existence de la nation, alors que,
en réalité, elle poursuit un cbjectif politique consistant dans I’unification de la nation
et la réalisation de sa souveraineté politique. La mémoire nationale contribue & cette
unification : elle participe & forger la nation en postulant son existence. La nation est, par
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ailleurs, une communauté spirituelle dont I’existence est tributaire de la mémoire et de
I’amnésie collective ainsi que de I’objectif politique.

Apres que la nation est fondée et que la communauté spirituelle cherchant 3 asseoir
sa souveraineté se matérialise sous forme d’institutions distinctes et indépendantes
des individus et de leurs désirs, le champ de la mémoire commence A se rétrécir et le
besoin de lieux de commémoration commence i se faire davantage sentir : monuments
historiques, sites de batailles. Le musée, comme gardien de la mémoire, constitue une
tentative de rétablir la relation avec la nation, comme s’il s’agissait d’une relation 2 des
objets matériels concrets exposés, surtout aprés que la relation devint abstraite, que la
mémoire ne fut plus une pratique rituelle et qu’elle se trouva réactualisée sous une forme
consciente de la pratique rituelle passant de I’état de pratique rituelle & un rituel pratiqué.
Les lieux de mémoire sont une expression de la perte de mémoire collective en tant que
mémoire vive et actualisée quotidiennement, ainsi qu’un signe du fait que cette mémoire
est assiégée et hantée par I’histoire. De ce fait, la mémoire est chosifiée dans I’espace et
est reproduite sous forme rituelle.

La mémoire tribale mise 3 P’ceuvre dans les fétes et les deuils ne nécessite ni
monuments ni musées ni autres procédés mnésiques. De plus, les sanctuaires et les
reliques des saints €difiés dans plus d’une bourgade ne sont pas un lieu de conservation
de la mémoire, mais des lieux de pratique de la sanctification et de la purification. La
mémoire est une réalité vivante, alors que ’histoire est une tentative de la sauver  travers
la représentation du passé dans le présent. Elle est ainsi sacrée et absolue, tandis que
Phistoire est relative et temporelle. De méme, elle s’attache 2 des choses sensibles et
tangibles, aux lieux, aux images, aux thémes, alors que I’histoire est pergue 2 travers
I’écoulement du temps et la relation des objets. Et quand il arrive que I’histoire confirme
des dates et des lieux de réactivation et d’évocation de la mémoire, cela n’est que parce
qu’elle admet I’inconstance du temps, qu’elle fait le constat horrible que son mouvement
n’est pas circulaire et qu’il court vers la disparition qui emporte tout. Si la mémoire
demeure dans la fixité des lieux, I'histoire tente de fixer quelque chose dans Pinstabilité
du temps.

La vision comme quéte d’identité

La vision n’est pas uniquement quéte d’identité ou recherche de certains de ses
contours. Si la vision est influencée par I’identité, elle 1’influence a son tour de quelque
maniére qui puisse I’affirmer, I’enraciner ou la réajuster & travers le fait de I'exprimer. La
vision de I’artiste n’est-elle pas un regard nouveau sur ce qui est habituel ? Cette voyance
est motivée par le fruit de son expérience artistique lors de son contact prochain avec les
situations et les choses ainsi que les circonstances définissant les contours de I’identité.
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Dans I’acte de création, la vision de 1'artiste est amenée a s’affirmer grice & son
interaction avec I'identité. De ce fait, toutes les deux reluisent davantage. En outre,
Partiste peut réaliser un véritable exploit qui dévoile une certaine vérité des objets. En
effet, en regardant une ceuvre d’art (par exemple le tableau de Van Gogh représentant une
paire de chaussures), nous constatons que ce travail est tout au plus un produit ou un objet
industriel ; toutefois, tandis qu’un produit commercial cache le métier qui est derriére,
étant donné que sa raison d’étre est réduite 4 son utilité, I’acte de création demeure
perceptible dans 1’objet, comme si la raison d’étre de I’objet d’art était réduite i sa valeur
esthétique. Nous savons par ailleurs que, autant le produit commercial est facile d’usage,
autant il n’attire pas I’attention, 2 telle enseigne que, dans notre vie quotidienne, nous
utilisons beaucoup d’outils, sans pour autant y penser ou y accorder un intérét quelconque.
Quant a I'ceuvre d’art, elle nous interpelle en tant qu’objet esthétique ou en tant que fait
réalisé. Du coup, nous y percevons une présence de I’art, que nous contemplons pour elle-
méme et que nous jugeons sans tenir compte de son utilité ou du profit qu’elle génére.
Par conséquent, I’ceuvre d’art n’est pas un simple produit industriel que nous apprécions
en fonction de 1’adaptation de son image avec sa matiére, mais comme un étre épanoui
palpitant du fait qu’il est une création.

De importance du patrimoine dans la problématique de la continuité

Lorsque I’artiste s’inspire du patrimoine, il cherche a révéler les nobles valeurs
humaines qu’il rectle. L’importance du patrimoine, avec ses normes traditionnelles,
réside dans ce qu'il aide I’artiste & s’en inspirer en connaissance de cause et, partant,
2 assurer la continuité requise. 11 s’agit 12 d’une condition fondamentale pour forger un
concept de mutation plus profond. La séparation opérée entre le patrimoine et I’évolution
vers le nouveau meéne a un excés dans I’intégration d’éléments du patrimoine dans le
concept de civilisation passée, de passé diégétique et de passé populaire.

De ce fait, la continuité prend des formes différentes desquelles naissent des
dichotomies dans les modes d’expression d’un seul art, de fagon que, dans leur premier
parcours, les arts du commencement demeurent étroitement liées a leurs sources, i la nature
de leur composition, 2 leurs objectifs et & leurs limites connues du point de vue fonctionnel
et artistique. Avec I’apparition d’un nouveau type qui se caractérise par le dynamisme et
I’adaptation au mouvement de la variation culturelle et des formes de civilisation, il s’est
formé des visions ayant des normes différentes qui se sont plus attachées a la régularité
cyclique de 1a trajectoire socio-historique, a la conception de I’Etat, a ses systémes et &
ses exigences générales. De ce fait, de fagon générale, I’évolution est une adaptation aux
variations continues qui s’opére a travers 1’échange et non par le biais de 1’acclimatation,
ou mieux, 4 travers I'influence générale et non par le biais de la fusion.

L’art abstrait arabe demeure la tendance qui traduit le plus la philosophie de I’art
arabomusulman. Il est également plus expressif que certains mouvements de |’art abstrait
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(en Occident) comme I’abstraction de Paul Klee, Bisset Manusset et Hoover, car elles
reposent sur une motivation culturelle enracinée, alors que certaines expériences de
1’abstraction dans le monde arabe sont fondées sur I’imitation du mouvement nihiliste de
I*art abstrait en Occident, loin du sens, de tout objectif et de toute responsabilité.

La présence arabe en Occident ne s’est pas limitée a I'influence que les
caractéristiques de la vie chez les Arabes ont eue sur certains artistes au 20&me siécle, ou
2 la conception et aux formes de I’art arabe : les études réalisées par certains orientalistes
sur des archéologues, des historiens et des philosophes de 1’art ont été trés nombreuses.
Ces études ont toutes été rassemblées durant le 20éme siécle, si bien qu’il ne se passe
pas une année sans que paraissent plus d’une étude ou d’un livre sur I’art ancien dans le
monde arabe, que cet art soit pré- ou postislamique.

Toutefois, il est nécessaire d’éclaircir I'idée essentielle que ces historiens et
archéologues ont distingué deux époques de I’art dans le monde arabe : une époque
préislamique qu’ils ont baptisée Art mésopotamien ou syriaque ancien, ou art phénicien
ou encore art punique, et une époque postislamique baptisée art islamique, sans opérer de
distinction entre les civilisations qui ont vu le jour en terre d'Islam, lesquelles civilisations
sont rattachées a des nationalités différentes, a savoir les Arabes, les Perses ou les Turcs.

De méme, plusieurs chercheurs ont fait le lien entre la genése de I’art arabe aprds
Iislam et les arts chrétiens trés répandus et prospéres avant I’islam. Ils ont, en plus,
considéré ces arts comme ’origine fondamentale de I’art arabomusulman sans montrer
leur continuité, principe culturel dans I’évaluation du changement en matiere d’art. Le
premier art islamique a, en fait, été inventé par les mémes artistes arabes qui ont vécu
sous la religion qui a précédé leurs ceuvres et leur art. Ainsi, la diffusion de I’art chrétien
dans le monde arabe ne 1’a-t-elle pas empéché de continuer & user des techniques de I’art
romain dont les meilleures réalisations ont été édifiées en Alexandrie, 2 Baalbek, & Jaresh
et & Palmyre.

Par ailleurs, les mains qui ont édifi€ les palais dans les campagnes du pays du
Levant, la mosquée Al-Agsa, la grande mosquée Omeyyade & Damas ne peuvent oublier
les traditions dans lesquelles elles ont évolué a I'époque préislamique et qui ont permis
des merveilles dont les vestiges sont encore debout .

Reprise du patrimoine avec une vision nouvelle, « entre rupture et continuité »

Nombre d’artistes arabes novateurs sont restés fideles a leur authenticité et a leur
patrimoine. Ainsi ont-ils pris le parti de la calligraphie arabe, reconnaissant de maniére tacite
que toute dérogation a cette authenticité lui ferait perdre sa majesté et sa profonde spiritualité.
Leurs travaux puisent leur inspiration dans les sources anciennes et les renouvellent. Et si
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Jjamais ils s’écartaient des sources, c’est pour les accorder avec d’autres types de caractéres
qui fusionnent et qui sont liés par des formes graphiques inventées qui atténuent la rupture et
frayent la voie pour une harmonie des différents éléments. Cela s’opére dans des compositions
qui trouvent leur dynamisme dans la maniére et le sens de la lecture du texte afin de mettre
en relief le mouvement immanent aux graphémes et 4 la composition générale, ou alors dans
une tentative d’exploiter des rythmes combinatoires apparentés afin de créer des mélodies
picturales od alternent des vides muets ou emplis de fins agréments. L’investissement de
P'influence que la calligraphie a cue sur I'architecture arabe, les cuivres, les ustensiles, la
boiserie, la verrerie et le textile dans leurs tableaux leur a donné des spécificités nouvelles.
En fait, ils ont affranchi ce que la nature de chaque matitre avait auparavant imposé i la
calligraphie et lui ont donné de la spécificité dans un modele différent libéré de la trace
du tissu, ou de la rondeur de 1'ustensile cu encore du reflet du verre ainsi que de tout ce
qui I'environne d’ombres, de profondeurs et de dimensions symétriques en harmonie avec
I’effet que chacun d’entre eux produit sur la capacité des couleurs 2 imposer ces distances 2
Pintérieur de la toile et & dépasser leur apparence. En plus, dans leurs expériences, certains
artistes arabes ont favorisé la recherche dans le patrimoine local de leur pays. Dans leurs
travaux ainsi que dans des exemples du folklore ambiant, des artistes yéménites tendent,
en effet, 2 investir les caractéres et les inscriptions himyarites. De méme, en Jordanie, des
artistes tendent A marier les calligraphies arabe et nabatéenne. Cette tendance a, du reste,
eu de nombreux adeptes dont 1’objectif est de renforcer la conscience des liens unissant
les différentes fonctions historiques et qui cherchaient 2 fixer des spécificités nouvelles
trouvant leur origine dans cette fusion entre le caractére arabe et le symbole local émanant
des particularités de I’histoire ¥,

Le patrimoine arabomusulman regorge d’images, de symboles, de formes et de
références esthétiques. Par ailleurs, depuis plus d’un siécle, les artistes arabes ont cumulé
une production en arts plastiques dont I’intellectuel arabe devrait s’occuper et qu’il
devrait interpeller, interroger et intégrer dans le contexte de I’action culturelle arabe. Par
conséquent, la pensée arabe se trouve investie d’une mission fondamentale consistant 2
accompagner I’évolution de la sensibilité arabe et le degré de capacité qu’elle a atteint
dans la saisie et I'intégration des expressions esthétiques de la modernité,

D’ailleurs, toute recherche dans le monde des arts plastiques est, d’une maniére ou
d’une autre, une investigation dans le cadre de la création artistique et esthétique moderne.
Certes, chaque peuple posséde un héritage symbolique et un patrimoine artistique ot il
est possible de trouver des expressions picturales spécifiques, mais les arts plastiques,
tous genres confondus, appartiennent 4 la modernité intellectuelle et esthétique. De ce
fait, I’étude des arts plastiques arabes - dans la perspective du changement culturel et
artistique- suppose que I’on confronte ces arts a la question de la modemité, que ce soit
en I’appréhendant comme phénomeéne occidental ou alors en le la considérant comme la
manifestation d’une créativité initiale authentique ©,
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Du Machreq au Maghreb, les artistes s’inspirant de la calligraphie arabe se comptent
par dizaines. Chacun d’entre eux possede sa tendance pour mettre en relief sa singularité
en la matidre en passant par des essais différents qu’il ne tardera pas & revoir. De fagon
qu’il devient ardu de repérer ces variations et de les évaluer, étant donné leur caractére
fugitif.

L’expérience de |'artiste irakien Dhia Azzaoui avec la calligraphie concentre les
principales possibilités du caractére arabe. Il a en effet saisi la maniére dont sont exploités
la forme des graphemes, les mots et les textes poétiques dans leur fonction expressive.
Avec ses mots, il pourrait évoquer une cacophonie de graphémes amputés et fusionnant
avec les formes qui les encadrent tels les triangles et les pointes de fleches avec ce qu’ils
ont comme valeur symbolique les situant & des époques distinctes. Chez Azzaoui, ce
nouvel état du grapheéme tente de s’affirmer dans un mélange de réalités poétique et
dramatique qui interférent a travers un rythme leste en interaction avec ce que la toile
fait figurer.

Quant 2 Iartiste irakien Rafaa Nasseri et a I’Egyptien Tharouat Al-Bahr, ils
maintiennent la domination de I’ambiance abstraite sur I’ceuvre d’art dont le graphéme est
le centre d’intérét principal et od, dans un style caractérisé par la précision et I’équilibre
des formes et des couleurs, toutes les masses et tous les volumes qui sont dans le voisinage
du grapheme tendent vers lui. Il se crée, par I3, une harmonie entre la mémoire visuelle et
la mémoire auditive transformant le graphéme en symbole absolu a I'intérieur de I’image.
La portée du symbole dans cette acception est déterminée par I’aptitude du récepteur 2
saisir sa spécificité et A le percevoir intuitivement comme figure symbolique.

De plus, I'artiste égyptien Mahmoud Abdallah est considéré comme l'un des
artistes qui, dans leur rapport au graph®me, ont saisi les différentes facettes de sa réalité
linguistique, omementale, sociale et spirituelle. En effet, bien qu’il se soit installé et qu’il
ait vécu en Europe, ol il s’est familiarisé avec la culture occidentale, il n’a pas inscrit son
expérience dans le sillage des clivages opposant les modeles artistiques en Europe, ni ne
s’est assujetti aux tendances qui y ont prévalu. Car il a traité I'esthétique de la calligraphie
arabe de manigre authentique lorsque le temps était un, continu et non fragmentaire. Le
temps est le méme, ol que I’on soit et indépendamment des lieux et des époques, alors
que I’ceuvre d’art demeure imprégnée par I’interaction de Partiste avec son époque.
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NOTES:
* Ville de Tunisie, I’ancienne Carthage était la rivale de Rome antique.

** Jan Hus (1369-1415) est un réformateur religieux. 1! a é1€ excommunié et accusé d’hérésie par
I’Eglise. Il a ét¢ condamné 2 Iautodafé.

*** Giordano Bruno (1548-1600) Philosophe italien de la Renaissance. Il a été condamné 2
I’autodafé et est mort sur le biicher 3 Rome.

1. Boas, Franz: The mind of primitive man, Free Press, 1938,

2. IIs’agit d’une explication succincte du concept de I'identité culturelle qui a besoin ici d’étre
distinguée de I’analyse situationniste de 'identité individuelle. (L’auteur)
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Les arts islamiques a I’ére de la mondialisation

Les Traditions de I’art islamique et le conflit avec le modernisme
de la mondialisation. Dr. Lassaad Ourabi

Actualisation de la pensée esthétique arabo-islamique a Pére de
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Les arts islamiques a Pére de la mondialisation. Prof. Hanna
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Les traditions de I’art istamique et le conflit avec le modernisme
de la mondialisation

Dr. Lassaad Ourabi






Présenter I'art islamique exige de longues recherches documentaires tant ses
dimensions spirituelle et philosophique sont profondes.

Cet art s’est, en effet, développé sur quatorze siécles avant de toucher aujourd’hui
son point de déliquescence, dans son berceau originel : les villes et cités arabes en
particulier et islamiques en général.

Cette situation est provoquée par I’accroissement de plus en plus large de la
destruction du tissu urbain due a I’élargissement des voies permettant aux véhicules
I'acceés aux ruelles et aux zones les moins accessibles des vieux quartiers. Les villes
ont ainsi perdu leurs spécificités, essentiellement leurs quartiers de commerce et de
métiers qui constituent le fonds de ce que I’on désigne comme le « patrimoine artistique
islamique ».

Afin de nous prémunir contre les confusions et les ambiguités qui entourent cet
art, conséquences d’études peu méthodiques comme les études orientalistes synthétiques,
illustratives empathiques ou dissertatives nostalgiques, il nous faut le resituer dans
son contexte traditionnel exceptionnel en tant que constitutif de la substance méme du
patrimoine artisanal, architectural et culturel.

Il est peut-étre important de rappeler ici que ce patrimoine artistique islamique
et arabe souffre aujourd’hui d’une forme de polarisation outrée. I est pris entre deux
opinions contraires : entre ceux qui appellent 3 une conservation passionnelle d’un
passé idéalisé, a sa sacralisation absolue et 4 I’attachement fanatique aux vestiges de ses
formes antérieures figées, quelles qu’en soient les contradictions avec I’espace et le temps
actuels et, par ailleurs, ceux qui se réclament d’une modernité et d’une contemporanéité
résolument opposées & la modernité réactionnaire et régressive sans concession des
premiers. Enjeu de ce tiraillement, le patrimoine pitit, de toute évidence, du tumulte
de ces réactions opposées prises sans grande réflexion, dans la précipitation et sans
considération des expériences des autres et des legons qui peuvent en étres tirées.
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A cet égard, I'exemple du Japon n’est pas des moindres qui a su préserver la
spiritualité de ses arts dans la capitale impériale Kyoto et asseoir sa modernité technique,
électronique, informatique et robotique a Tokyo, sa capitale matérielle.

11 est & remarquer, dans ce cadre, que si toutes les villes du monde connaissent une
extension horizontale, les cités arabes sont les seules & opter pour un urbanisme vertical qui
ensevelit les couches de leur mémoire culturelle dans une sédimentation archéologique.
La ville moderne dévore le corps de I’ancienne faisant disparaitre les ceuvres de I’héritage
culturel au fur et & mesure que s’effectue la modemisation de la cité.

Un deuxigme exemple extérieur notable peut étre cité ici: celui de la nouvelle
Mexico construite a c¢6té de la vieille ville détruite lors d’un séisme ravageur.

Les chercheurs, toutes tendances confondues, s’accordent & reconnaitre que cet
héritage, avec toutes ses traditions accumulées sur des générations d’artistes et d’artisans,
constitue une somme féconde d’ceuvres témoins d'une civilisation, de son artisanat et des
trésors de ses productions « illuminantes », lumineuses ou chatoyantes, transparentes ou
réfléchissantes. Cela va de la céramique a I’incandescence éblouissante toute de couleurs
délicates, 2 la lampisterie et ses feux nocturnes, en passant par les vitraux en verre martelé.
On ne passera pas ici sans évoquer tout ce qui est produit par les arts de la verrerie, de la
miroiterie, par les métiers du plitre, des métaux et du bois (marqueterie, moucharabichs,
mobiliers). Tout comme les tissus brodés d’or et d’argent, la soie, les tapis, les nattes, les
bijoux, les lustres, les vasques, les parchemins, les marbres et les ivoires. On n’oubliera
pas, par ailleurs, les ouvrages architecturaux tels que les chapiteaux, les arcades et les
stalactites et autres réalisations de ces arts sacrés ou profanes.

Faut-il insister et répéter que nous avons besoin de bibliotheques de recherche pour
recenser, ne serait-ce que de maniére partielle, tous ces trésors éparpillés dans les musées
et les collections privées ? Ceux qui sont restés & demeure, menacés de disparition, sont
exposés quotidiennement au vol organisé par la mafia mondiale et proposés par les
magquignons et les trafiquants des pitces archéologiques sur les places de vente euro-
américaines.

Cet artisanat trés varié épouse 1’organisation de la ville islamique et recouvre
I’activité de ses souks, de ses ateliers et de ses artéres (I’'urbanisme de Koufa et de
Bassorah en atteste), donnant des noms de métier aux différents quartiers de la ville et
ce, depuis le huiti¢me siecle apres J.C., tels les quartiers des ébénistes, des bijoutiers, des
dinandiers, des papetiers, des marchands de laines, etc.

Il serait vain, dans le cadre dela ville islamique, de tenter une séparation entre ouvrages
purement architecturaux et ceuvres appartenant aux métiers artisanaux traditionnels. Il en
va ainsi, par exemple, du « mihrab », sorte d’abside toujours placée cdté mur sud -Qibla-
et orientant, comme I’aiguille d’une boussole, les voies et les quartiers vers laKa’bade La
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Mecque ; comme il en va de méme pour les Minbars, chaires a précher, les stalactites en
platre, les jalousies, les moucharabiehs, les verriéres, les bassins, les fontaines publiques,
les sanctuaires, les mausolées... Certaines de ces réalisations ne peuvent pas étre vues
de D'extérieur telles ces pieces en poterie qui couvrent les murs internes de la mosquée
El Azhar pour amplifier la voix des précheurs et des imams dans un souci acoustique
qui justifie, par ailleurs, la forme donnée aux salles de chant et aux cabinets de musique
inspirés des instruments a cordes tel que le Oud.

Contrairement 4 ce qui prédomine en Occident, les arts dans la société musulmane
n’entérinent pas cette hiérarchie bien connue qui sépare les arts majeurs de la culture
comme la calligraphie, la sculpture, la poésie et la musique d’un c5té et les arts appliqués
fonctionnels comme la céramique, la faience, la mosaique et les ustensiles en verre, en
métal ou en poterie.

Toutes ces productions relévent d’un art-isanat, compris dans un sens gnostique ou
soufi comme art ou goit.

Les définitions de I’art sont multiples dans I’aire arabe et musulmane. On peut
en rappeler quelques-unes : celle que propose, par exemple pour la poésie, le podte
Moutanabi définissant I’art poétique comme « art de I’allusion », ou celle qu’avance, de
son cdté, Ibn Khaldun affirmant, dans ses « Prolégomeénes » que la musique est le germe
premier de la dégénérescence des civilisations,

Je propose, ici, une autre division des arts et métiers islamiques, fondée sur deux
classes. La premigre, qui n’est pas prise en compte dans cette étude, conceme les métiers
qui produisent en masse pour la consommation, surtout a notre époque : il en est ainsi
des poteries et des céramiques de la région marocaine de Salé, destinées a I’exportation
touristique, mais reproduites a I'identique dans les fabriques de Marseille en France.
Ces objets se caractérisent par I’aspect répétitif des motifs et le manque de sensibilité
artistique qu’ils laissent transparaitre. Ils se contentent de répondre au gofit touristique
ou aux clichés orientalistes les plus banals a I’exemple des babouches ou des tarbouches.

La deuxiéme classe, objet de cette étude, englobe les arts et métiers que I’on
désignerait sous le nom des « arts et métiers de la perfection » tant ils touchent, dans
'excellence qu’ils atteignent, au « parfait » de I’extase soufie (le wajd). Cette terminologie
choisie réfere, en effet, & la perfection recherchée dans les métiers qui étaient sous le
patronage des corporations spirituelles des confréries soufies qui se reconnaissaient
comme des « communautés de goit », gofit qui mene, pour certains d’entre eux, 2 la
vérité, a I'instar du grand maitre Jelal-Eddine Rdmi qui dit : « Plusieurs voies ménent a la
vérité, la mienne je I’ai choisie dans la musique et la danse ».

Ceci me rappelle un article, lu du temps de mes études, écrit par Louis Massignon,
compagnon de I’expédition archéologique frangaise, od il parlait des corporations
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spirituelles (comme s’il les découvrait) et de I’autorité qu’elles exergaient aussi bien sur
Iexigence de cette perfection dans les métiers et les arts qu’au niveau de I’attribution des
patentes et licences professionnelles ou leur retrait et cas de négligence ou défaillance. @

Ainsi, on peut affirmer qu’il n’est nul hasard dans cette priorité accordée aux
substances lumineuses, dans lalignéed’ailleurs du verset du Coran « Lumigre sur lumiére »,
pour donner 2 la ville islamique 1’allure d’une lanterne aux lumigres entrecroisées comme
dans un kaléidoscope. Une ville riche de tous les métiers de la miroiterie, de la verrerie,
de la céramique, de la mosaique de verre et jouant des réverbérations et du reflet des
fagades multicolores et irisées dans I’eau des vasques et des bassins.

Ces métiers, comme nous I’avons dit, touchent, sous la vigilance des confréries, a la
perfection spirituelle et subtile mystique ; il en est ainsi également dans la fabrication des
instruments de musique qui accompagnent les chants soufis tels que le mizmar et le daff.

On comprend alors que beaucoup de ces métiers traditionnels soient entourés de
mystéres et de secrets. Le savoir-faire s’y transmettait d’une maniére ésotérique selon
une chaine professionnelle générationnelle allant des péres aux fils. Fait qui explique
ces patronymes tirés de noms de métiers : Najjar (menuisier), Haddad (forgeron), Saegh
(bijoutier), etc. Certains secrets de ces métiers avaient ainsi disparu avec leurs détenteurs ;
il en va ainsi de la fabrication des sabres de Damas, des vitraux aux verres peints de
couleurs® ou de certaines draperies a valeur spirituelle et artistique que I’on suspendait
aux murs comme les draperies de la Ka’ba que I’on change tous les ans.

On achoppe ici sur la relation entre la « saveur spirituelle » et cette « confrérie du
gofit » chez les soufis, sur le lien de la « voyance » et du « voyant ». Plusieurs explications
sont proposées par leurs textes des notions d’ « Extase », de « Situation », d’ « Etat
spirituel », de « Symbolique des couleurs ». L’on n’abordera pas ces sujets complexes
qui sont en rapport avec la « théophanie » ou la manifestation du divin dans le cceur et
I’esprit et 1’on se limitera & voir ce qui survient aujourd’hui comme dégéts mondialistes
dans la structure de 1’organisation urbaine impliquant les métiers sus cités.

Les dommages commencent avec la modernisation inconsidérée (et pas innocente)
et la destruction du tissu urbain des vieilles villes traditionnelles désormais en
décomposition, en dégénérescence pour reprendre 1’expression d’Ibn Khaldoun.

Ainsi en est-il de Damas aprés la mise en ceuvre du « projet ECOCHAR » et la
destruction des quartiers populeux (entre Aiba et souk sa Roger). D’aprés son promoteur,
ce projet part du principe que « tout vestige, fut-il spirituel ou culturel, devient touristique
dés qu’il est isolé de son tissu social » ; et c’est ce processus qui est en marche aujourd’hui.

Observons cette invasion massive des vieux quartiers par les voitures sous la
contrainte de 1’économie mondiale. Dans le Caire fatimide, les ponts en sont venus a
survoler les monuments historiques afin de faciliter la circulation des véhicules.
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Cette mondialisation modernisatrice impose une fabrication artisanale de masse
qui fait perdre aux produits et leurs matieres nobles et la finesse de leur savoir-faire, a
Pexemple, cité plus haut, des poteries de Salé reproduites en quantité dans les fabriques
de Marseille.

Les rapports de I'UNESCO signalent la disparition progressive et quotidienne des
langues vivantes africaines devant I’utilisation en expansion des langues anglo-saxonnes.

Est-il besoin de rappeler ici comment les traditions de la calligraphie arabe ont
cessé d’évoluer, confinées dans les arrigres boutiques damascénes aprés la démolition
du quartier des calligraphes (Al Boussa) puis de celui des papetiers (Al Meskieh) ? Plus
grave encore est la déperdition du métier relatif & cet art suite 4 la généralisation de
I'utilisation des caracteres d’imprimerie et des caractéres numériques, ou la préférence
accordée, ces derniers temps, aux caractéres latins sous le poids de la mondialisation du
savoir sur le net.

La liste de ces pertes culturelles ne cesse d’augmenter jour aprés jour, 3 commencer
par les dégdts de I’occupation militaire jusqu’a ceux engendrés par I’invasion culturelle,
sujet dont I’analyse dépasse les limites de cette étude.
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NOTES

(1) I’organisation ARSICA-ISTANBUL, issue de I’organisation du Congrés Islamique, a organisé
a Tunis, en juin 2008, un congrés portant sur « L'implication des métiers traditionnels dans
les projets d’urbanisation ».

(2) Le texte en frangais est publié dans un périodique archéologique (syro-libanais) de I’expédition
archéologique frangaise datant des années quarante.

(3) Le grand spécialiste du verre peint en France, le pere Jacques Laffont reconnait que c’est a
Damas que I’on trouve les premiers foyers de cette technique du verre peint, rectifiant cette
idée européenne commune qu’elle serait apparue avec les églises gothiques du XIX® sitcle.
C’était une technique répandue pendant le rRgne omeyyade au huitiéme sidcle.
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Actualisation de la pensée esthétique araboe-islamique
a I’ére de la mondialisation.

Interrogations sur la perception occidentale

de Ia pensée esthétiqﬁe arabo-islamique

Prof. Habib Bida






C’est grice a I’art que ’homme a acquis son humanité et qu’il s’est détaché de sa
part animale. L’art lui a permis en effet, de s’ affirmer comme un &tre parlant, pensant mais
aussi créatif,

On peut dirc que la pensée, la langue et 1'art constituent les trois dimensions
solidaires d’un triangle auquel la science donne son armature.

11 est curieux que pour exprimer la notion de mondialisation, on ait choisi comme
équivalent au mot francais le terme arabe “awlama, le mot monde ayant pour équivalent
arabe « al “alamou ». La mondialisation « al “awlama » est ainsi, en arabe, un verbe tiré
d’un substantif qui désigne le monde « al “alam », ce qui donne |'impression que le monde,
dans I’espace et le temps duquel nous vivons « géographiquement et historiquement »,
génere un besoin d’accueillir les gens et leurs « symboles humains » et de les rassembler
et les réunir dans une seule et méme entité, un lieu unique, malgré leurs diversités et leurs
différences.

Les théoriciens de la mondialisation défendent I'idée de la nécessité de rassembler
la diversité des hommes dans la méme direction, une direction unique « wahid »,
unie « mouwahad » et unissante « mouwahid » ceci politiquement, économiquement,
socialement et culturellement. Reste & savoir dans quelle direction 1’on désire que les
hommes, unis, avancent ?

Le terme arabe pour mondialisation, « “awlama », peut &tre intégré dans une autre
chaine de dérivation partant de « “alm », science ou savoir. Entre « Al “alm » et « al
“alam », la science et le monde, il n’y aurait que le souffle intime d’une voyelle, I’aleph.
Science et monde ! Tawhidi n’a-t-il pas dit que « la science dans le monde est de tout
horizon et & I’acquérir doit se presser tout homme de raison ».

Il en est ainsi du génie de la langue arabe, la langue de I'Islam, qui nous permet
d’établir des liens possibles entre certains mots, comme autant de cellules germant dans
le tissu signifiant de la langue : « “alm »-science-, « alim »-savant-, « alam »-monde-,
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« “alamia »-mondialisme, «awlama »- mondialisation ; des mots trés proches dont
quelques légers traits formels changent le sens selon les contextes ol ils apparaissent.

L’homme se trouve 2 tous les points du monde, au pdle Nord comme au pdle Sud,
A PEst comme 2 I'Quest. Cet homme est-il le méme, pour que nous puissions en parler
en un seul et méme discours qui nous rendrait sensible ses divers soucis existentiels de
par le monde ?

Il est étonnant que malgré les guerres, malgré les conflits sanglants au cours des
sidcles, nous restions toujours enfermés, dans notre maniére de penser, dans cette vision
de I'unicité de I’homme dans son rapport 4 1’unicité du monde et celle de I’absolu !

1l en va de méme lorsque nous parlons de I’art et de la culture ; notre discours reste
anthropocentrique, extérieur aux autres étres ; car I’art connait, lui aussi, des définitions
absolues unifiant I’'homme par rapport & lui-méme, par rapport 2 la nature, a I'univers et
i ’environnement dans lequel il vit.

En fait, cette vision des choses, révée ou espérée, n’est pas conforme & la réalité. Elle
n’existe que comme fantasme chez ceux qui croient  I'unicité absolue du monde. Parler
théoriquement d’un homme universel ou d’une mondialisation absolue, sans contours
définis, reléve d’un paradoxe au vu de la crise que vit I’humanité aujourd’hui, qui fait
que rares sont ceux qui croient en I’existence de cet homme qui représenterait I’humanité.

Le renversement qui s’est opéré dans les concepts fondamentaux, d’une part la perte
de la fonction nodale de la philosophie construite sur le dialogue, le débat et la réflexion
large et totale reposant sur la perception de la structure complexe qui organise le rapport
de I’homme 2 la nature et d’autre part, et enfin, cette vision des étres humains comme
une poussiére d’individus disséminés dans le monde, sans aucun lien qui les rassemble
ni aucune conviction essentielle, tout cela fait que le partage d’un certain nombre de
principes humains et d’intéréts communs céde devant les intéréts privés et égoistes, ceci
tant sur le plan individuel que sur celui des communautés, des Etats et des nations.

L’art, en tant que concept universel, a été, de tout temps, une donnée constante de la
pensée des philosophes et des créateurs. Loin de se limiter 2 une élite, il touche I'Homme
dans sa relation dialectique avec la nature et ’univers. Par-dela la diversité des formes
d’expression artistique et des moyens utilisés, une définition simple et générale de I’art
peut &tre retenue, une définition qui partirait d’une vision de I’homme comme totalité
en symbiose avec son universalité et en relation étroite avec cette poussiére d’individus
répandus sur la planéte. L’ art est, en effet, un élément primordial dans la réunification des
étres et leur constitution en une énergie créatrice et dynamique qui, loin de tout isolement,
agit en interaction avec le monde et se pense a I’échelle de I'humanité et pas seulement
de manigre égoiste.

L’art, dans sa dimension créatrice, est cet investissement de I’Homme dans la
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matiére et ce travail qui lui donne formes et représentations. La matiére étant ici tout ce
qui peut étre représenté, y compris I’homme lui-méme. L’essence de I’étre humain étant
cette perle que Dartiste cultive et que le travail de I’art tire des tén¢bres de I’ignorance
et expose a la lumidre en témoin privilégié de la connaissance et de I'expression de
I’humanité créatrice et accomplie.

Cette réconciliation avec 1'étre profond que réalise 1’art méne a une réconciliation
avec les autres sans qui il n’y ait nul développement du potentiel créatif et inventif.
N'est-ce pas dans ce sens que les Ikhwan Essafa disaient : « A vivre seul on ne peut que
vivre mal, tant est grand, pour une vie agréable, le besoin de I’homme en produits divers
qu’il est loin de pouvoir obtenir sans la contribution des autres. La vie est courte et les
domaines sont multiples ; raison qui a poussé les hommes a se regrouper dans les villages
et les villes pour s’entraider».

Partant de ce qui vient d’étre posé, nous pouvons affirmer que la mondialisation,
dans ses dimensions artistique et culturelle, n’a pas vu le jour a la fin du vingti¢me
siecle : elle est aussi vieille que I’histoire. Cette civilisation universelle que nous vivons
aujourd’hui n’est que le résultat de cette mondialisation culturelle et économique non
déclarée, entérinée désormais par des accords commerciaux mondiaux et des textes de
procédure et de mise en application.

Cette mondialisation artistique est attestée par toutes les philosophies humanistes
qui avaient traité de I’homme et de son rapport, en tant que créateur, 2 la nature, et qui
avaient pensé cette derniére comme une valeur productrice de savoir et de beauté. Mais
une dimension de cette philosophie s’est enkystée. Jadis, pourtant, elle était des plus
claires et des plus influentes dans la formation de la connaissance et de I’esthétique. C’est
dans son humanité, en relation avec la leur, que les artistes avaient puisé et continuent a le
faire aujourd’hui de par le monde. Il s’agit de la philosophie arabomusulmane.

On est en droit de se demander ce qui est arrivé a cette pensée philosophique qui
avait présidé i I’essor de I'art arabomusulman et de s’interroger sur ce qui a fait qu’elle
s’éclipse du champ du savoir et de la culture pour étre remplacée par de soi-disant
exégeses théologiques qui colportent 1'idée que I'art, en terre d’Islam, est frappé, des
Iorigine, d’un interdit et d’une censure qui jugulent son épanouissement et I’'empéchent
de s’élever a la hauteur atteinte par les arts dans les autres pays non musulmans.

Une littérature importante aété consacrée a 1" art islamique dont les ceuvres témoignent
d’un patrimoine incontournable. Pourtant, & observer aujourd’hui les programmes des
médias et les politiques des organismes gouvernementaux ou non gouvernementaux,
on se rend compte que I’attention porte de plus en plus étroitement sur I’Islam, sur la
législation islamique touchant les comportements individuels et communautaires ou les
questions brilantes que générent les actes de certains fanatiques musulmans au risque de
faire de cette religion le premier et I’'unique danger qui menace I’humanité sur terre. Ceci
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évidemment aux dépens de la pensée artistique et esthétique islamique quasi absente de
la scéne alors que la civilisation islamique a rayonné trés longtemps et s’est étendue de
I’Est a I'Ouest marquant du sceau de sa pensée 1’évolution de la civilisation européenne
au cours du vingtiéme sigcle.

Certains penseurs occidentaux sont responsables de cet escamotage de la pensée
philosophique artistique et esthétique arabomusulmane. Ils ont en effet contribué  ancrer
dans nos esprits I'idée que I’Islam et I’ Art ne peuvent que diverger. Ainsi persiste dans
I’inconscient de beaucoup ce rejet des arts picturaux, sous toute la diversité de leurs
formes, considérés comme répréhensibles ou interdits. Certains chercheurs véhiculent
encore dans leurs écrits cette idée de la détermination des formes de 1’art arabomusulman
par cet interdit de la représentation.

Nous voulons dans cette intervention présenter ces points de vue et, en contrepoint,
exposer quelques éléments de la réflexion des philosophes et artistes arabes qui réfutent
ces opinjons et qui avancent des idées alternatives 2 prendre,  notre avis, comme base
pour le renouveau de nos arts islamiques, tant sur le plan de la pensée, de la pratique
assumée que des choix essentiels pour la promotion de formes artistiques islamiques
modernes, réfléchies et au diapason des demandes de 1’époque, en dehors des fallacieuses
oppositions que nous avons adoptées dans un esprit d’adaptation ou de rafistolage.

Quelles sont les opinions des penseurs occidentaux sur la question et comment ont-
elles été réfutées par les premiers de nos artistes ?

Quand on feuillette les études consacrées 4 1’art arabomusulman et 4 ses fondements
esthétiques, on se rend compte que celles des Occidentaux et des orientalistes dominent.
Elles sont la référence de beaucoup de spécialistes et sont de plus en plus consacrées, soit
par la reproduction des idées qu’elles recglent ou par la traduction qui en est faite. Personne
ne peut nier ’apport de ces travaux, quelles qu’en soient la qualité ou les perspectives ;
toutes participent & I’avancée de la recherche scientifique dans ce domaine qui ne peut
qu’en bénéficier tant que ces contributions ne sont pas prises de maniére absolue, qu’elles
restent soumises & I’esprit critique, 2 ’examen approfondi et & la vérification. C’est 1a
une garantie de la scientificité du travail toujours fondé sur ’analyse minutieuse et la
reconsidération des hypothéses quelles que soient I’autorité de I’auteur ou la valeur de
ses theses.

Une des conséquences de cette importance accordée 2 la référence occidentale est
cette idée dominante, dans le milieu des chercheurs en esthétique générale, que notre
réflexion esthétique est restée enfermée dans le cercle de 1’'unique pensée littéraire, et
qu’en dehors de cette dimension elle n’a rien apporté. Le patrimoine artistique arabe
est quasi exclusivement d’ordre littéraire et ignore la variéié des beaux-arts, la danse,
la sculpture, la musique, etc. (" Cette affirmation, nous la trouvons ainsi, a notre grand
étonnement, sans nuance, dans I'introduction du livre L'Esthétique 2 travers les dges
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traduit par Michel Assi. Ce ton catégorique permet A I’auteur de faire 1'économie d’une
recherche approfondie dans les fondements esthétiques de ce patrimoine égrené sur les
différents ages de la civilisation arabe. Comme si les chefs-d’ceuvre de cette culture étaient
bétards, réalisés spontanément et naturellement sans réflexion ni fondement intellectuel !
Le corpus esthétique occidental restant la seule source 1égitime en théorie et en pratique.

C’estici faire preuve d’injustice a I’égard des efforts produits par les penseurs arabes,
dont la production encombre des étagéres entitres en études imprimées ou manuscrites
qui approfondissent et expliquent les fondements de I’esthétique des différents arts arabo-
islamiques.

Hativement donc, et dans une vision trés réduite de notre patrimoine, Michel Assi
conclut par ce jugement : « Nous avons été privés des bases de la réflexion artistique
qui constitue I’esthétique. Celleci ne s’élabore qu’a travers la profusion d’une réflexion
maintenant un juste équilibre avec la pensée littéraire et fondant une unité structurelle
méthodologiquement cohérente. C’est ainsi qu’elle peut s’élever au niveau de la pensée
philosophique ou de la philosophie de I’art et des lettres. »® Ce jugement auquel arrive
I’auteur ne peut procéder que d’une méconnaissance de cette pensée ou d’un manque de
fréquentation de la philosophie.

En réalité nous n’avons pas été privés de ces bases évoquées, nous nous en sommes
détachés parce que nous n’avons fait que suivre les Occidentaux dans ce qu’ils disaient.
Nous nous sommes laissé mener par eux ; nous nous sommes reposés sur eux et sur tout
ce qu’ils disaient concernant notre patrimoine artistique et littéraire, nous contentant de
traduire leurs discours au lieu de nous réaliser en approfondissant notre connaissance de
notre patrimoine et en I’enrichissant.

En quoi les études occidentales portant sur notre esthétique arabomusulmane nous
ont-elles ét€ utiles ?

Quelles sont les idées qu’elles ont enracinées concernant la problématique de I’art
arabomusulman ?

Pour Ia majorité des chercheurs I’étude de I’art arabomusulman passe par cette
question de I’interdit qui définirait son étre.® Ceci semble étre un point d’accord entre
la plupart des orientalistes occidentaux et certains chercheurs arabes. Tous creusent
cette problématique et aboutissent & cette premiere conclusion, essentielle et globale
2 leurs yeux que « I'interdit de la représentation figurative et mimétique a fait de I’art
arabomusulman, et ce depuis ses débuts, un art immature parce que réprimé. »* Cette
opinion procede de la conviction que 1art plastique, tel que connu chez les Occidentaux
est la forme légitime et le développement naturel 2 I’aune desquels doivent étre évalués
les autres arts. C’est 13, selon nous, une idée fausse dérivant d’une pensée raciste évidente
pour laquelle il n’y a d’art qu’occidental et d’autre conception que Ia sienne.

183



La deuxiéme conclusion est cette thése qui explique le non développement de I’art
plastique dans le monde arabe par Vinterdiction de la représentation figurative qui aurait
ouvert la voie i I’éclosion de la calligraphie et 4 ’adoption de I'arabesque aux dépens des
autres formes d’art. Il en ressort que 1’art arabomusulman est un art ornemental au sens
premier du terme, ¢’est-a-dire un art décoratif, donc en retard par rapport 2 la vision des
arts plastiques en Occident.

Cette marginalisation de P’art islamique a certes été dépassée. Bien qu’il y ait eu
convergence de certains chercheurs occidentaux sur la légitimité de la forme spécifique
de cet art, ils n’ont pas dépassé les explications traditionnelles de sa genése par I'interdit
et la censure. Parmi ceux-ci le francais Etienne Souriau qui affirme dans son ouvrage
L’Esthétique a travers les diges : « Il nous faut mettre I’accent sur un point capital ; a
savoir I’inexistence des arts relatifs & la représentation et la figuration d’une part et la
prédominance, d’autre part, des arts décoratifs fondés essenticllement sur des formes
abstraites arabes. L’explication classique aborde cette réalité comme une conséquence
de I'interdiction de la représentation de I’étre humain dans le Coran et de toute figuration
d’une fagon générale ; I’Islam étant condamné par conséquence aux seules formes
géométriques abstraites. Ce qui est une grande erreur car il n’y a, dans le Coran, aucune
interdiction catégorique de cet ordre. »®

Si Etienne Souriau met en doute cette thése de I’interdit, dans la mesure ol elle ne
figure nulle part dans la premiére constitution musulmane, il ne trouve de raison a cette
absence de Part figuratif et cette prédominance de §’art abstrait que dans le fait que « la
spiritualité musulmane se méfie particulirement des risques de I’art figuratif et se rassure
beaucoup plus dans I’abstrait ». ©©

Nous ne voyons pas une grande différence entre cette approche et la précédente,
entre la thése de I’interdit et ce qu’il induit, et la spiritualité musulmane dans ce qu’elle
effectue selon lui.

La position d’Alexandre Papadopoulos ne s’écarte pas de celle de Souriau. Il a
produit un ouvrage sur I’esthétique de la peinture musulmane dont I'idée de base se
résume dans cette affirmation que « I’artiste musulman a congu la révolution esthétique
moderne six ou sept siecles plus tdt. Grice a Iinterdit de la représentation des &tres
vivants et grice aux théologiens qui ne comprenaient rien a la peinture, il a saisi que
I’essence de tout art et sa loi supréme sont d’étre un monde autonome n’obéissant qu’a sa
logique interne. C’est ce que réalise le corpus de la peinture islamique».

En fait, ceci revient i dire que I'interdit de I'image figurative ou mimétique demeure
le fondement ultime de I'interprétation de 1’esthétique et de 1’art arabomusulmans. C’est
comme si I"auteur laissait suggérer que cette esthétique n’était que le produit du hasard
et ne procédait pas d’une mdre réflexion. Conscient que la problématique reléve d’une
autre détermination dépendant d’une pensée profonde, Papadopoulos ne peut s’empécher
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de considérer celle-ci comme mineure, venant aprés cette question de I'interdit ou en
prolongement a elle. Ceci est vraiment étonnant. Bien conscient de cette pensée qui donne
son assise & 1’art arabomusulman, il n’hésite pas 2 mettre ’artiste musulman devant la
question shakespearienne « étre ou ne pas étre », question que les interdits portant sur
I’art ne peuvent que poser. L’auteur s’interroge ainsi : « Pouvons nous affirmer que le
peintre musulman a su trouver, 2 travers une image sublime, la réponse & ce probléme
fondamental et que, sans concession négative, il a transformé son art en voie soufie
pour lui d’abord et pour tous ceux qui pergoivent dans I’image plus qu’un simple monde
représenté. C’est 2 cette limite qu’aboutit I’épopée de la peinture musulmane ».

Nous ne pouvons nier que fa thése du Dr. Alexandre Papadopoulos a ouvert de nouvelles
perspectives pour la révision de I’art islamique et I’étude de ses différentes formes. Mais
force est de reconnaitre qu’elle s’appuie sur la question de I'interdit de la représentation
figurative et celle de I'imitation de la nature de maniére plus générale. N’avance-t-il pas
dans son livre que « C’est pour cette raison que nous ne pouvons partir que des ceuvres
elles-mémes et des signes objectifs qu’elles manifestent pour voir dans quelle mesure elles
se conforment aux contraintes de |’esthétique musulmane c’est-3-dire le respect fondamental
de la régle de I’interdit de la représentation des étres vivants et de la nature de maniére plus
générale ».®

Sil’on s’en tient 2 cette régle, la conscience soufie selon laquelle I’artiste exerce son
travail passe au second plan. C’est, nous semble-t-il, I’erreur que commet Papadopoulos.
Il ne creuse pas davantage pour saisir réellement cette conscience, pour révéler la
relation de celle-ci avec I’art islamique et I’organisation des éléments qui la constituent.
Papadopoulos n’a, par ailleurs, pas appuyé ses affirmations par des exemples consistants
du patrimoine arabe. Il s’est contenté d’aborder uniquement cette conscience dans son
rapport 2 la peinture, négligeant son lien & la calligraphic arabe qui, comme une des
formes de I’art musulman, ne peut étre isolée de la peinture et considérée, a I'instar de
ce que font beaucoup de chercheurs, comme un dérivatif compensatoire a la peinture
imitative.

Considérer I’interdiction religieuse de la représentation mimétique et de I'imitation
de la nature en général comme un des fondements générateurs des formes de I'art
arabomusulman, la peinture, la calligraphie, les arabesques, diminue la valeur de 1’artiste
musulman et le ravale au rang de quelqu’un qui découvre, par hasard, une esthétique qui
lui permet de concilier les exigences de sa foi, la légitimité de son étre et I'affirmation de
son art.

Par ailleurs, ’opinion que cette esthétique résulte de la pensée des théologiens qui ne
comprenaient rien i I’art nous confirme dans I’idée qu’elle ne repose sur aucun fondement
philosophique théorique et qu’elle n’est qu’une erreur grave qui doit étre réfutée par un
examen méticuleux du patrimoine de la pensée arabe. Celle-ci nous apprend que I'art
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arabe s’est appuyé sur le concept de I’imitation de la nature dans sa plus haute acception,
une imitation qui exprime la réalisation de 1’étre au sens soufi du terme et non au sens
superficiel que lui donne I'Occident.

Laquestion qui se posealors estlasuivante : « Comment saisircette problématique ? »

Nous pensons que |'erreur d’ Alexandre Papadopoulos, comme d’autres chercheurs,
provient de I’ utilisation du concept d’ « imitation de la nature », conceptqui s’est développé
en Occident en rapport avec I’art réaliste classique trés répandu aux cinquidme et sixiéme
siecles, alors qu’il aurait dii partir, dans son étude, des différentes expressions artistiques
qu’a connues notre monde arabomusulman, pour les comprendre de I’intérieur, c’est-a-
dire dans leurs relations au contexte épistémique dans lequel elles se sont répandues.

La calligraphie est un des arts arabes. C’est un métier noble, selon Ibn Khaldun, et
c’est une des particularités qui distingue I’homme de I'animal. ® Tawhidi, philosophe du
quatri¢me siecle, en dit que « belle, elle donne plus d’éclat a la vérité ». ' Elle est un
art-isanat comme le sont la peinture et I’arabesque, mais également la prose, la poésie ou
la musique. ¢

Pour Ibn Mandhour la « Sina’a », art-isanat, a pour synonyme « ‘amal », travail.
Ibn Khaldun la définit comme une faculté d’habilité pratique. Selon Tawhidi, elle
« suit ’ceuvre de la nature comme celle-ci traduit les mouvements du souffle et ses
empreintes. »!"" L’art-isanat diffeére dans son sens profond de la « mihna », profession ou,
mieux, charge. Celle-ci, pour le méme Tawhidi, suppose 1I'idée de « dholl », soumission
A une nécessité et recouvre, partiellement I’art-isanat. La « sin’a » est bien une charge,
mais libérée des contraintes qui lui sont afférentes. Il y a certes, par certains aspects, de
la soumission & une nécessité dans I’art-isanat mais pas au point d’en constituer la vérité.
2 En effet, I’art-isanat a sa vérité philosophique, une vérité, loin de la soumission, qui
exprime la relation de I’homme a Iunivers, a I’intelligibilité qu’il en a et la capacité que
lui donne celle-ci de se réaliser.

L’art-isanat est un art. D’aprés Aristote, il est « cette manifestation de 1’action de
I’homme parlant qui crée des objets imitant les produits de la nature, sur le plan de la
mati¢re et de Ia forme, et ayant des finalités et des fonctions utilitaires et esthétiques
similaires ».*» Ce qui existe de maniére sensible est, en effet, soit produit par la nature,
soit par I’art-isanat. Pour le philosophe, comme par ailleurs pour Tawhidi et Miskawaih,
celui-ci imite la nature. Nous la retrouvons la méme conception chez Ikhwan Essafa,
les fréres de I’Intégrité, qui classent les créatures selon quatre espéces : « art-ificiclles,
naturelles, essentielles et divines. Les objets art-ificiels seraient alors ceuvres naturelles,
les objets naturels seraient produits essentiels et les objets essentiels seraient produits
divins ».*¥ Cette conception de la création suit une hiérarchie verticale partant du haut,
de Ia Vérité « haq » (Dieu) selon la terminologie soufie qui crée le souffle, « nafs » qui
crée A son tour la nature qui produit les créatures sensibles (le minéral, le végétal, les
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quatre éléments, I’animal et I’humain), ceci pour arriver & I’homme qui crée en imitant la
nature. Cette vision procéde de la théorie de I’émanation (création de 1’univers) qui part
de la pensée pythagoricienne et platonicienne, passe par Plotin, les penseurs arabes du
Moyen Age comme Kindi, Farabi, Avicenne et Ikhwan Essafa. Dans cette filiation, nous
saisissons I’affirmation de Miskawaih, venant dans le sillage de Tawhidi, que I’art-isanat
imite la nature qui traduit les mouvements du souffle et ses empreintes.

L’acte de créer, qui part du premier créateur, transite par le souffie, par la nature et
échoit 2 ’homme, est une opération complexe. Nous pensons que ces phases s’accordent
a étre des maniéres de donner image 2 la hylé, la matiere originelle ; image entendue non
pas comme apparence, mais substance et structure complexe dans I’ordre et le systéme
desquels les formes, en interaction, se heurtent aux constituants de la matidre et 2 leur
disponibilité i les incarner.

C’est dans cette nature imitant le souffle, dans cette mimésis ot I’homme créateur
imite la nature, que réside la problématique de I’art arabomusulman. En effet, ce cadre
accueille les différentes formes artistiques arabes telles que la calligraphie, I’arabesque,
la musique, etc. Nous en trouvons trace chez les philosophes arabes qui se sont occupés
des questions relatives a ces arts. Sauf que I’imitation ici n’est pas 4 prendre dans le sens
que lui donne Lalande d’« une doctrine qui fait reposer I’art sur 1’imitation, c’est-a-dire la
manifestation des choses comme elles sont, sans différenciation entre le beau et le laid ».
U9 Elle est a prendre, plutdt dans la définition que lui assigne Ibn Mandhour dans son
ouvrage La Langue des Arabes, comme une imitation d’actions. Imitation de la nature,
certes, mais agissante et active, et non passive. Imitation de 1’énergie dans sa volonté et
sa puissance a donner 2 la hylé des représentations (images) pour qu’elle se manifeste
en tant que ce qu’elle est. Ceci, évidemment, dans le cadre d’un systéme résultant de la
perception que se fait I'hnomme de I’'univers partant de la structure des corps naturels du
minéral, du végétal, de 1’animal et de sa propre structure ; ainsi que de la manidre dont
il appréhende les formes de structuration de ces corps selon I’ordre, ’harmonie et la
proportion dans leurs relations aux potentialités structurelles internes de la matiére et & sa
capacité a s’incarner dans une image qu’on cherche a lui donner.

L’imitation est ainsi dans le principe et non dans la manifestation. Elle procéde de
la nature de la structuration et non de I’apparence externe de la structure. C’est de cette
logique que découle « I’art-isanat » (Ja techng) de V’art arabomusulman, dans son sens
large, et dans ses différentes formes telles que la calligraphie ou I’arabesque.

Quand on examine de prés ces deux arts, selon une optique structurale, on se rend
compte qu’ils répondent & des régles précises d’agencement. Dans la calligraphie, nous
pouvons observer comment, sur le support, les lettres et les mots s’organisent selon les
lois de I’ordre, des relations et des ruptures, mais également selon les proportions des
espacements et la concordance entre la forme des lignes et les points.
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Nous trouvons dans I’Epitre sur la graphie proportionnée, établie par Assaker Khalil
Assaker “9, l]a meilleure argumentation en faveur de ’hypothese de la calligraphie comme
art dérivant, 2 I’instar de tout autre, de I’imitation de la force créatrice de la nature. N’est-
il pas dit dans cette lettre : « La raison de cette admiration pour la graphie proportionnée,
tu la trouves dans le fait que le principe de la calligraphie est de saisir la forme de la
parole pour qu’elle soit transmise entre les générations et pour que chacun la percoive,
méme absent, comme s’il en était témoin. Gréce 2 elle, nous transcrivons le savoir et nous
enregistrons la sagesse... cette fonction ne trouve sa complétude que dans le déploiement
du tracé des lettres et de la configuration des mots selon de justes proportions similaires
A celles existant dans le régne animal ou végétal pour la bonne mesure des organes et
I’équilibre des parties. L'dme humaine étant passionnée par la beauté et encline au charme
de I’harmonie naturelle aussi bien la visuelle que la sonore. » '

Nous retrouvons la méme approche dans la lecture du poé¢me « la rime r » de Ibn
Baweb par Thn Wahid et de I’explication qu’il donne au mot « taswir », figuration, qu’il
prend dans le sens de recherche du «tracé graphique » donnant a chaque mot les bonnes
proportions organiques de la figure telle qu’elle se manifeste dans la nature que 1’art ne
fait qu’imiter.» ®

L’imitation de la force créatrice de la nature entre ainsi dans ce que les fréres de
PIntégrité (Ikhwen Essafa) expriment par « I’imitation de Dieu dans les capacités de
I’homme ». Ils affirment que « les éleves et les disciples imitent dans leurs actes et leurs
productions les actes des maitres et des initiés qui, eux-mémes, imitent les sages et, dans
ce modele des sages, il y a ce désir du statut des anges et cet €lan a les imiter ». Il en
est d’ailleurs de méme pour la philosophie congue comme « imitation de Dieu selon le
potentiel humain ».'” Mais cette imitation dont il est question n’est pas du tout de I’ordre
de la rivalité de création, ceci risquerait, comme disent les Occidentaux, d’attirer Ses
foudres ; il s’agit plut6t d’une manitre d’étre au plus prés de Lui, de Le rejoindre pour
réaliser I’étre propre de ’homme considéré comme vicaire de Dieu sur terre. « Dieu
n’aimant que I’artiste habile et adroit, on ne S’en approche vraiment que par le travail, le
savoir ou la prigre ».%%

Enfin, juste avant de conclure, peut-on soutenir cette idée de la fin de I'épopée de
Iart islamique? Affirmer que celui-ci n’a été que la résultante de ce refus de la mimésis
ou prétendre, comme Alexandre Papadopoulos, que ses formes sont des mondes clos
répondant i la simple foi religieuse d’artistes auxquels on a interdit la reproduction des
figures de la nature ?

Pour nous, l'artiste arabe et musulman, qu’il soit calligraphe, sculpteur-
décorateur, peintre ou architecte, contrairement 2 la pensée dominante, a essayé, selon ses
moyens, d’égaler Dieu et d’imiter la nature dans son énergie créatrice, non dans sa forme
de création figée. Il a ainsi produit des objets dont la structure s’accorde aux structures
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des objets du monde en raison de ce désir de I’étre de s’unir, non pas au sensible, mais au
rationnel, non pas 4 I’apparence extérieure, mais a la structure profonde. Ceci manifeste
cette volonté de s’exprimer en tant qu’artiste créateur inventif et actif. Cette attitude traduit
une élévation de I'étre, une tendance a ’affirmation et & I’aspiration de s’approcher du
créateur de 1'univers unique dont nous ne sommes que les simples continuateurs sur terre.
Tant la maitrise de n’importe quel art est imitation de Dieu.

C’est 13, nous semble-t-il, le cceur de la question & poser. Le patrimoine arabe
offre & profusion, sur cette problématique, des éléments conceptuels qui permettent
de lire le lien entre I’esthétique arabomusulmane et I’art arabe et de réfuter Pidée,
encore aujourd’hui répandue, que cet art n’est que la résultante de I’interdiction de la
représentation et de I’imitation de la nature d’une maniére plus générale,
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Les arts islamiques & I’ére de la mondialisation islamique

Prof. Hanna Habib






Introduction

11 convient ici, dés le début, d’admettre les réalités que nous vivons actuellement
et de reconnaitre les changements connus par la région arabe sous I’effet des grands
événements politiques et de leurs répercussions sur la vie courante des peuples arabes.
Il nous faut également évoquer les grandes questions que le vingtieme sitcle pose
a ces peuples dans la vision de leur devenir ainsi que dans la perception qu’ils ont
des différents domaines de la pensée, de la philosophie, de I'économie, de la culture,
de la création et des meeceurs. Nous ne manquerons pas non plus de rappeler le rdle
joué par les pays occidentaux : européens, américains ou sionistes dans 1’échec des
réves de plusieurs générations arabes. Entre espérance et illusion celles-ci ont vécu
douloureusement 1’émiettement et les divisions ainsi que le renoncement  tous les mots
d’ordre et les programmes jadis affichés, pour intégrer, telle quelle, la nouvelle donne de la
mondialisation qui, en fait, n’est que I’issue logique des objectifs de la vieille colonisation
européenne et la forme présente du néocolonialisme occidental.

Nous pensons pouvoir affirmer que la production artistique arabe et mondiale
également est étroitement liée aux enjeux et débats du centre européen occidental dans
la mesure ol celui-ci constitue le noyau essentiel ol s’effectue la richesse culturelle
souvent 2 travers un processus d’imitation, de correspondance et de reproduction des
expériences des autres peuples du monde et de leurs institutions, notamment les peuples
des pays moins développés —appelés pays du tiers monde- et particuli¢rement des pays
arabes.

L art plastique arabe, dans son parcours historique et contemporain, est fonciérement
relié aux enjeux centraux européens —de 1'est et de I’ouest- et en est, en grande partie,
tributaire. Ceci peut étre observé  partir de formes et d’images factuelles trés nombreuses.
L'orientalisme européen tout comme I’occidentalisme arabe constituent une contribution

193



premitre dans la formation de cette production artistique humaine qui nous a offert les
moyens de découvrir les modes de manifestation de notre étre effectif et son incarnation
au niveau des différents champs intellectuels et visuels de la culture transparaissant dans
la peinture des lieux de la mémoire arabe, de la beauté des sites naturels, des espaces
intérieurs clos ou ouverts sur des extérieurs regorgeant de monde et de liens sociaux
prenant des configurations de scénes expressives et de compositions esthétiques comme
on en trouve dans les arts occidentaux d’Europe.

Il est & retenir également que les canaux d’échanges entre les pays européens et ceux
du monde arabe ont assuré un role primordial dans I’ancrage de la créativité artistique
dans notre vie culturelle quotidienne. Notre mémoire, cognitive ou visuelle, est porteuse
également de toute une sédimentation d’expériences d’artistes qui se sont tracés des
voies singulieres laissant des empreintes nettes dans le cours de I’art plastique arabe tant
sur le plan local, arabe qu’international. On pourrait citer, dans ce cadre, plusieurs noms,
d’artistes plasticiens qui se sont nourris & la source de cette mémoire iconographique
européenne pour en faire leur référent culturel et opératoire et la consacrer comme
matiere de leurs expériences et de leurs essais. Les maitres de la peinture européenne
ont été ainsi leurs modeles. De Vinci, Le Titien, Van Eyck, Rembrandt, David, Rodin,
Daumier, Manet, Renoir, Delacroix, Cézanne, Matisse, Paul Klee, Mondrian, Gauguin,
Van Gogh, Juan Miro, Francesco Goya, Picasso, Vasarely et bien d’autres encore Ont
é1é des stations fondamentales dans leurs parcours artistiques. Ceci a évidemment laissé
une trace profonde dans leur univers avec toutes les marques de transformations sociale,
philosophique, politique, et économique, comme cela a introduit, par ailleurs, de nouveaux
concepts qui ont influencé intensément et directement 1’évolution du mouvement pictural
et du travail artistique arabe.

Ce que mondialisation veut dire :

La mondialisation, a Pinstar du capitalisme mondial dont elle procéde, est
un phénoméne qui se soutient d’une sorte de paradoxe ou de polarisation. Dans le
mouvement méme ol elle prétend unifier le monde sur une base capitaliste, elle le fait
dans une nette distinction entre pdles capitalistes développés et zones périphériques sous-
développées. La o elle pousse une partie du monde 4 la modemité et i la post modernité
clle préserve dans 1’autre ses plus archaiques et mauvaises spécificités. Envers et revers
d’une méme piece dont on ne peut comprendre une face séparément de I’autre. Le monde
comme totalit€ apparaissant de la sorte comme I'unité de base de toute analyse et de toute
intelligibilité.

Au vu de cette réalité, il est naturel de retrouver dans la pensée méme de la
mondialisation et dans son corpus théorique un certain tiraillement entre universel et
particulier. Parmi les théoriciens de la mondialisation, nous avons ainsi certains qui
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la congoivent comme le noyau essentiel sinon la quintessence de ce qui doit résulter
de la domination économique capitaliste mondiale en termes de réduction a 1'unique
et d’imposition d’un seul modéle culturel a I’échelle du monde. Ceci passant par
I’élimination des motifs locaux et traditionnels au profit de motifs mondiaux dominants
plus précisément des patrons américains aux dépens de tous les autres.

Un deuxiéme groupe de théoriciens s’opposent avec véhémence a cette tendance
a D'universalisme qu’ils trouvent chez les américains, en particulier, et chez les
occidentaux, d’une maniére plus générale, ainsi qu’a la politique qui s’en suit qui prend
la forme d’interventions militaires de par le monde. A vrai dire, ceux-ci ne s’écartent pas
réellement de la logique globale de la mondialisation, bien au contraire, ils ont été, on
peut dire, plus efficaces quant & 1’accentuation de ses aspects négatifs et de ses impacts
destructeurs sur les pays du monde les moins développés.

Les écrits de Samuel Huntington, notamment son texte trés connu sur Le Choc des
civilisations, constituent la meilleure expression de cette deuxieéme conception. L’auteur
y critique les Etats Unis aussi bien sur sa tendance 2 I'universalisme que sur sa politique
habituelle et apparait comme un tenant de I’isolationnisme. Huntington pense que ce qui
peut sembler é&tre valeurs universelles applicables indifféremment partout, comme les
€lections démocratiques, la suprématie de 1a loi, les droits de I’homme, ne sont, en fait,
que des valeurs culturelles spécifiques et distinctives reflétant une structure culturelle
propre a I’Amérique et a I’Europe tout au plus.

L’auteur postule I’existence de huit types de cultures actuellement de par le monde :
la culture occidentale, la culture chrétienne orthodoxe russe, la culture islamique, la
culture hindoue, la culture nippone, la culture chinoise ou I’héritage confucéen auxquels
il adjoint, un peu confusément la culture africaine et la probable émergence de ce qu’il
appelle culture de I’Amérique latine.

Mondialisation et spécificité

Toute discussion sur la mondialisation entraine dans son sillage terminologique,
comme une sorte de corollaire, a notion de spécificité ou d’identité. On se retrouve
généralement devant une série de questions qui se posent en relation avec cette
problématique de la mondialisation et de la spécificité. Ceci aussi bien sur le plan culturel
général que celui, plus particulier, touchant par exemple le débat sur la culture arabe a
I’¢re de la mondialisation et & des domaines plus précis tel que I’art islamique sous ses
différentes formes.

Il en est ainsi de cette série de questions :

Quel est le degré de correspondance dans nos pays entre les tenants de la
mondialisation et les défenseurs de la spécificité, spécificité religieuse, politique etc. ?
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Quelle est la capacité de résistance des tenants de la spécificité dans leur refus des
influences extérieures et leur lutte contre la mondialisation et les différentes formes et
moyens qu’elle peut prendre ?

Comment expliquer ce qu’on voit apparaitre dans le monde arabe, au niveau
des institutions mais aussi chez les individus, comme tentatives d’acclimatation 4 la
mondialisation politique, économique ou cultureile ?

En vérité, la plupart de ceux qui font montre d’attachement & la spécificité et de
refus des influences de la mondialisation ne s’empéchent pas d’importer les fantaisies
de celle-ci ainsi que sa superficialité aussi bien sur le plan économique que sur celui des
meeurs. Alors qu’ils organisent la fuite de leurs capitaux vers les banques mondialisées,
ils prétendent rejeter toute interaction avec la culture universelle, qui n’est en réalité que
le fruit de la pensée humaine, I’accusant d’étre étrangére, extérieure et importée.

A examiner de plus prés la mondialisation, dans les différents courants de pensée
qui la constituent, on se rend compte que le dénominateur commun en est leur défiance
a I’égard d’une certaine forme de pensée, a savoir la pensée occidentale du siécle des
lumiéres qui a tant recu des différentes cultures du monde et plus particulierement de la
culture arabe dans sa dimension rationaliste.

Ce que le siécle des lumires a formulé c’est, en effet, un universalisme découlant
d’une vision de I’homme comme étre digne de liberté, de bonheur, de justice et de droits
humains parce que créature de Dieu. Ce qui signifie que cette nature humaine que nous
partageons requiert des exigences éthiques et politiques mutuelles et communes. Celles-
ci sont tellement importantes qu’on ne peut les laisser au gré de ce qui peut survenir, de
par les différentes régions du monde, sous forme de manifestations culturelles strictement
locales ou de phénomenes relatifs aux us et coutumes ou aux traditions héritées comme
aux lubies et plaisirs des maitres et des despotes ainsi que les pratiques limitées 3 des
groupes et & des sociétés précises.

Il apparait ainsi que les droits et libertés octroyés incidemment peuvent étre, de la
méme maniére, remis en question ; parce qu’il s’agit 13, en fait, de bases illusoires qui ne
peuvent offrir aucune assises 4 un quelconque paradigme éthique. Ces raisons, ont imposé
a I’esprit des lumiéres la nécessité de faire de la justice et des libertés le bien partagé de
I’humanité sans considérations des différences, des spécificités ni des particularismes
locaux.

L’interaction des civilisations
A considérer les civilisations comme le résultat d’une élaboration humaine, il est
naturel de percevoir les interactions entre elles dans la méme perspective, a la mesure

de ce qui se passe, d’une maniére générale, dans les relations inter humaines. Loin des
affirmations de 1a fatalité du conflit et des veeux de la fin de la lutte entre les civilisations,
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la relation entre les civilisations restera sous le signe de ce mouvement de pendule entre
conflit et dialogue, guerre et paix, coopération et concurrence, apaisement et tension juste
aI’image de ce qui existe entre les individus ou entre les entités humaines collectives tels
que la famille ou I’Etat.

Que la relation entre civilisations soit amicale ou inamicale, il reste toujours une
vérité tangible que personne ne peut nier. Les civilisations s’échangent les acquis positifs
et les générations, dans leur succession se transmettent les expériences, les adaptent et les
enrichissent comme un bienfait dont tout le monde peut bénéficier partout dans le monde
sans exclusivité, restriction ou considération relative 2 tel ou tel peuple. Que le degré,
la qualité et les domaines de ces acquis transmis soient déterminés par de nombreux
facteurs, n’empéche que demeure toujours une part, méme infime, qu’une civilisation
doit inévitablement aux autres. Plus le bienfait commun s’accroit et plus augmente cette
sédimentation culturelle patrimoine commun 2 toute I’humanité. C’est 1a ce qu’on peut
désigner comme la vraie interaction entre les civilisations.

L’impact de la mondialisation sur I’art islamique

Les arts plastiques arabes, en général, et I’art islamique plus précisément ont
subi, A I'instar de tous les autres arts dans le monde, I’influence du phénomene de la
mondialisation et I’ont influencé en retour dans la logique de cette interaction protéiforme
des civilisations et des cultures évoquée précédemment.

Nous présentons ici les principales formes de cette interaction :
1. La mondialisation de la terminologie relative a art

Le terme de mondialisation, employé dans le contexte des arts et de la culture, reste
encore empreint d’une certain flou a I'instar de beaucoup d’autres mots tels que identité,
medernité, contemporanéité, démocratie, droits de 1’homme, privatisation, nouvel ordre
mondial et bien d’autres vocables et notions dont I’utilisation est devenue courante ces
dernitres années. Critique, artiste ou analyste chacun y va de sa conception et de sa
théorie quant au sens qu'il donne aux termes employés,  la définition qu’il leur attribue et
a I’explication qu’il leur donne. Ainsi leurs jugements et leurs interprétations se révelent
pas clairs, divergents, parfois méme contradictoires tant sont obscures et différentes
leurs prémisses. Certains chercheurs dans le domaine en sont arrivés au point de se
demander s'il n’est pas préférable de renoncer & préciser ces termes et cette terminologie,
I'indétermination leur étant intrinséque.

Bien que le terme de mondialisation vienne & I’origine du lexique économique
désignant la suppression des obstacles et des fronti¢res devant les flux commerciaux afin
de faciliter la liberté de circulation des marchandises et des capitaux, il ne se limite pas
a cette définition, il 1‘excéde dans le sens d’un emploi dans le champ de la vie culturelle
avec ses divers modeles provenant de I’art, de la littérature, du patrimoine ou de ia
pensée.
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La prédilection de certains « amateurs » d’arts plastiques pour ’emploi de ces termes
en lien avec la mondialisation, comme modernité ou universalité est un phénomene qui
marque notre époque. S’y opposer, tenter de ne pas s’y laisser entrainer ou s’en écarter
n’est pas logique et nous laisse en marge de la culture de I’époque, comme  latraine. Nous
avons intérét a nous atteler rapidement a 1'étude des éléments de cette mondialisation, aen
comprendre les ressorts, i &tre attentif A ses orientations, a la pratiquer en toute confiance
en soi, en toute connaissance des spécificités de notre culture dont on aura exploré les
profondeurs originelles, les contenus véritables et les lignes de contacts avec cette culture
mondiale dans ses apports et ses emprunts. Nous n’avons pas le droit de nous croiser les
bras, impuissants & accomplir un travail réel et une action authentique.

Dans cette interaction culturelle et artistique avec la mondialisation consistant 2
donner et a prendre, il ne faut pas nous départir de I’appréhension de tous les facteurs
d’influence, positifs ou négatifs, qui peuvent agir sur le citoyen ni de cette confiance
en nous-mémes, en notre culture, en nos arts et en notre civilisation. Cela nécessite
une capacité de participation et de contribution active avec des apports concrets A la
dynamique de cette civilisation mondiale.

Nous nous pencherons dans ce qui suit sur un des domaines des arts plastiques
islamiques : la calligraphie arabe moderne. Notre étude visera A analyser et montrer la
réalité de I’influence exercée par la mondialisation sur cet art ancestral se distinguant par
des spécificités uniques qu’on ne retrouve dans aucune autre culture.

2. La calligraphie arabe et la mondialisation ( exemple d’un art islamigue)

A notre époque, dans certaines sociétés qui rejettent encore, sur le plan de la forme et
du contenu, la pensée mondialisante, il n’est pas, pour autant, facile, pour le mouvement de
la calligraphie arabe de garder toute sa vigueur et sa stabilité. La révolution introduite par
lamondialisation exige, en effet, d’accompagner les courants qui appellent au changement
et au renouvellement. Ces courants, forts de cette technologie moderne qui s’est imposée
et a conquis le domaine des arts, bénéficient d’un engouement sociétal et populaire. Ils
s’appuient ainsi sur ceux qui sont éblouis par le brillant des slogans et le clinquant des
appellations et qui se retrouvent dans I’oubli du patrimoine et de 1’authenticité.

Peu nombreux, parmi le grand public, sont ceux au fait des formes nombreuses, des
orientations multiples et des modeles variés de I’art calligraphique arabe. Cette minorité
est loin de pouvoir endiguer ce torrent furieux charriant tous les moyens de la propagande
et les outils modernes de pointe. La révolution a eu lieu et a apposé ses marques directes
sur I'art calligraphique arabe contemporain. Elle y a laissé les traces de son influence,
subissant, en retour, les siennes, et 1’a revétu d’un nouvel habit modeme.
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Les facteurs qui ont favorisé 'acclimatation de P’art calligraphique arabe & la
mondialisation

La calligraphie arabe possede des caractéristiques artistiques, esthétiques, culturelles,
spirituelles et cultuelles qui ont facilité son adaptation au mouvement de la mondialisation.
Nous en rappelons ici quelques unes :

1/ La calligraphie arabe se caractérise par une beauté captivante et un godt subtil dans ses
formes, ses dessins, sa décoration et son art de la mise en page, que cela soit sur du
papier ou sur des toiles. L’artiste musulman a excellé dans 1’art de manier dessins et
écritures dans ses créations. Ainsi ont éclos, depuis les premiers siécles de I’apparition
de la calligraphie arabe, des artistes nombreux et des formes multiples qui ont suscité
un intérét affirmé a ’élaboration de méthodes, d’études et de recherches autours de la
lettre arabe, de son écriture, de son dessin et de la fixation de ses formes sur la base
de regles spécifiques.

2/ La calligraphie arabe est & considérer comme ['un des plus beaux champs de I’art
islamique. L'écriture arabe qui offre au calligraphe des lettres souples et maniables
convient tout naturellement aux peuples qui ont choisi d’en faire une voie culturelle,
confortés en cela par leur adhésion & 1'islam comme religion qui les guide.

3/ La calligraphie arabe est un art qui porte de maniére illustre la civilisation musulmane.
Elle aété, elle est et demeurera toujours un art débordant de vitalité, apportant lumiéres,
satisfactions et perspectives pour I’homme et la société. En cela il est le témoin des
siecles de la renaissance musulmane et du développement qui I'a accompagnée au
cours du temps.

4/ La calligraphic arabe est a prendre comme un des emblémes les plus significatifs
dans la construction de la civilisation arabo-musulmane et dans 1’enrichissement de
la civilisation universelle. Le calligraphe arabe et musulman affirme son excellence
dans ce domaine au point d’&tre considéré, par ceux qui se sont penchés sur I’étude de
la calligraphie arabe, comme I’artiste qui a donné aux mots une fonction esthétique
visuelle & c8té de sa fonction significative.

5/ Laptitude de la calligraphie arabe 4 s’adapter, & s’acclimater et a tirer bénéfice
des moyens technologiques modernes de fagon a favoriser I'invention de formes
nouvelles et de modeles vari€s appropriés a I’époque mais conservant en méme temps
un cachet spécifique distinctif arabo-musulman.

6/ La calligraphie arabe bénéficie de possibilités plastiques infinies. Ces lettres peuvent
épouser au plus loin les linéaments de I’esprit de I'artiste. Les lettres y ont une
labilité extréme jouant sur I’étirement, la contraction, I’appui, les prolongements, la
continuité, la suspension, la cursivité et ’embrassement, gamme de moyens absents
dans |’écriture des autres langues. En cela cet art appartient, de plain-pied, et d’une
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maniére consciente, forte et globale i 1a mondialité.

7/ L'apport artistique que peuvent rajouter, en supplément, les formes et les motifs
accompagnant les letires. Les signes diacritiques, les signes de vocalisation ou de
gémination sont autant d’éléments graphiques décoratifs dont on ne peut se passer
pour ’harmonie de I’ensemble, pour le jeu du plein et du vide ou pour la fonction
qu'ils assurent quant 2 la prononciation juste des mots comme cela peut étre
constaté dans les styles calligraphiques du « naskhi »,du « thuluth »et du « diwani ».
Les signes décoratifs jouent un réle évident dans I'esthétique de I’écriture kdfi et
viennent conférer aux éléments graphiques précédemment cités un aspect hiératique
et monumental.

Suite A ce que nous venons de dire, nous pouvons affirmer que les sages parmi les
Occidentaux et les éclairés parmi les Orientalistes reconnaissent ’excellence qui revient
aux Arabes et aux Musulmans de par leur langue et leurs arts. Ils reconnaissent également
toute la beauté des lettres de ’écriture arabe. Certains affirment que cette écriture se
distingue des autres gréice a des spécificités trés nombreuses :

_ Cette écriture est apte & prendre forme sous n’importe quel trait géométrigue.
Elles’adapte atoutes lesconfigurations sans perdre son identité ni sa véritable
signification. C’est pour cela qu’elle a intégré I’apport de plusieurs siécles
et ce depuis le début de I’islam, et qu’elle reste perméable aux innovations
qu’introduisent les praticiens doués sous forme de petits éléments de
précision, de perfectionnement et de décorations supplémentaires. Cette
écriture étant en réalité une forme de gravures hautement organisées , de
formes géométriques trés élaborées et de dessins artistiques dont il est tres
difficile de cerner les contours ou d’en dénombrer les possibilités.

Cette écriture manifeste, pour ceux qui I'étudient sérieusement, une
similarité relative avec les différents éléments de la vie. Son analyse
précise ne peut que permettre i ceux qui s’y penchent d’accéder & ses
arcanes et ses mysteres.

_ Cette écriture arabe se distingue esthétiquement de toutes les écritures du
monde, caractéristiques qui lui ont assuré de tous temps une place dans les
arts plastiques.

La meilleure preuve de cette position imminente de 1'écriture arabe et la plus
délicate en méme temps est I utilisation de ses caractéres, par les pottes, comme éléments
de métaphorisation de la beauté de I’étre aimé : au sourcil correspondrait ainsi la nasale
« noun », & I’il la lettre «ain », aux favoris le « waw », a la bouche le « mim » et le
«¢ad » et aux incisives le « sin » ou, & I’inverse, la comparaison des lettres avec les
organes du corps.
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Dans le prolongement de ce que nous venons d’établir, on peut dire également que
les caractéres arabes se caractérisent par leur aspect naturellement sténographique et,
en méme temps, esthétique. C’est ce que confirme 'orientaliste -Riters- professeur de
langues orientales a I'université d'Istanbul en Turquie qui a exercé son enseignement
durant les deux époques ottomane et kémaliste : « Avant le dernier bouleversement
en Turquie les étudiants notaient ce que je leur dictais trés rapidement parce que les
caractéres arabes sont naturellement sténographiques. Aujourd’hui, les étudiants écrivent
en caracteres latins et pour cette raison ils me demandent souvent de reprendre a plusieurs
reprises ma dictée. On ne peut pas leur reprocher cela parce que I’écriture latine ne connait
pas la réduction, on est obligé de transcrire les lettres dans leur totalité ». Entérinant cette
caractéristique sténographique de la transcription arabe, Il poursuit, en affirmant que «
I’écriture arabe est |’écriture la plus facile du monde et la plus claire et il est absurde de se
fatiguer a chercher un autre moyen de rendre plus facile et plus claire ce qui ’est déja ».

Sur le deuxiéme versant, esthétique, il y a unanimité a dire que la calligraphie
arabe dépasse toutes les autres pour occuper la premiere place. On rapporte que Ibn
Torjouman, chargé par le Calife abbasside Al Wathek de faire parvenir des cadeaux au
roi des chrétiens, vit, accroché A la porte de leur église, un écrit en arabe ; il demanda ce
que c¢’était, on lui répondit que c’était une lettre d’El Mamoun calligraphiée par Ibn Abi
Khaled et qu’on I’avait accrochée 12 parce qu’on I’avait trouvée belle.

Pourquoi mondialiser la calligraphie arabe ?

Pourquoi mondialiser la calligraphie arabe en ce moment justement ? La réponse
est la suivante : parce que les peuples —tous les peuples- sont fiers de leur histoire et
incitent leurs enfants a préserver le patrimoine. L'oubli de I'histoire est, en fait, une
déconstruction de {’entité méme de la nation et une maniére de I’empécher d’accéder a
la lumiére. Le résultat inévitable, en ce sens, ne peut étre que la marginalisation, puis la
sortie de I’histoire mondiale de ’humanité. Un peuple qui perd une partie de son histoire
est un peuple condamné i la déliquescence et a la perte de tous les fondements de sa
force créatrice.

Pour cela il ne faut pas qu’il y ait discontinuité. Toute interruption rendrait I’étude
de I’histoire problématique sinon impossible.

Ce souci de continuité se manifeste dans la pensée culturelle et intellectuelle de
la mondialisation 2 travers sa volonté A s’imposer non par la simple légifération mais
par |'établissement d’un systéme favorisant chez les gens une aptitude d’adhésion et de
participation.

En effet les mauvaises interprétations et les fausses analyses de ce patrimoine
empécheraient de rendre compte des valeurs introduites par tel ou tel art sous ses plus
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belles formes et ses meilleures illustrations. Il faut reconnaitre, par ailleurs qu’un art
n’est jamais attribuable 2 un artiste 3 I'exception de tous les autres. Loin d’étre le produit
de visions personnelles, tout art est I’histoire d'une nation accomplie par un ensemble
d’artistes, d’artisans et d’hommes de talent. Ceux-ci font que I’art s’ouvre au monde
et I’éclaire de sa lumitre ardente et scintillante. Iis apportent en effet 4 I’humanité les
meilleurs atours du génie de cette culture musulmane porteuse des valeurs de la justice
du bien et de la beauté.

On peut considérer la calligraphie arabe comme ce pont qui relie les différents pays
musulmans entre eux et qui relie également tous ceux qui s’intéressent & cet art percu
non seulement comme un moyen de communication et d’expression mais comme un
véritable art qui a permis I’éclosion d’une élite d'artistes musulmans qui s’y sont illustrés
d’une maniére exceptionnelle et qui se sont distingués de leurs homologues occidentaux
de par ce qu’attestent des bibliothzques entieres d’ouvrages foisonnant de trésors produits
de leur génie. Véritable somme qui prouve ce que ces artistes ont accompli dans le sens
de la création et de la beauté et qui atteste leur contribution a I’établissement des régles de
cet art devenu une science aux fondements sGrs. Un art qui, exploitant, dans la souplesse
et I’harmonie, Ia forme des caractéres et les constructions géométriques, offre, aux esprits
créatifs et aux hommes de bon goft les plus vastes horizons de création et les plus fortes
délectations visuelles.

11 est notable ici de rappeler que I'époque contemporaine a permis 1’émergence
d’un groupe d’artistes passionnés par la calligraphie arabe. Des artistes qui ont contribué
de maniére non négligeable a ce que cet art soit dans la mondialisation. Ceci grice a
des aptitudes techniques et des savoirs faire adaptés a I’esprit et la culture de celle-ci
mais également & des capacités d’exploitation des données et des moyens technologiques
modernes. Ces artistes ont pu ainsi formuler de nouvelles configurations esthétiques a
la calligraphie arabe sous des formes modernes différentes de ce qui a existé avant tout
en préservant I’essence méme de cet art ancestral. Configurations esthétiques respectant
le sens de la tradition mais ouvertes aux influences de I’art mondial et de ses courants
artistiques tels que : I’école de 1’illusion optique, I'école de I’abstraction géométrique, de
1’abstraction lyrique, du symbolisme.

Les écoles que nous citons ne sont que des exemples illustrant ce mouvement
artistique qui va dans le sens de la mondialisation de la calligraphie arabe.

Conclusions et recommandations
1/ Conclusions :

L'inventaire et I’analyse que nous venons de faire de ces différents modeles de
créations artistiques — appartenant tous au domaine de la calligraphique arabe prise
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comme un exemple pratique dans les arts islamiques — nous permet de tirer les
conclusions suivantes :

1/ L'artiste arabe contemporain a pu produire des ceuvres artistiques, dans ce
champ de la calligraphie arabe, qui prouve sa capacité et son aptitude 2 mettre les
nouvelles technologies au service de ses créations esthétiques.

2/ L’analyse des ceuvres artistiques que nous avons faites nous permet de relever
le degré d’appropriation de I’artiste arabe contemporain des courants artistiques
mondiaux et sa capacité a les fondre et a les intégrer dans le champ de la calligraphie
arabe d’une maniére qui permet a cet art de s’immerger dans la mondialisation
en lui apportant en retour ses spécificités porteuses de significations et de valeurs
esthétiques et éthiques particuliéres.

3/ Bien qu’influencées par la culture de la mondialisation et de I'universalisme,
les ceuvres de I’art calligraphique arabe contemporain n’en gardent pas moins leur
identité arabe et leur cachet islamique.

4/ 11 n’y a aucune raison de s’inquiéter de I'influence que pourrait exercer
la culture de la mondialisation et de I'universalisme sur les arts islamiques de
maniére générale et sur la calligraphie en particulier parce que cet art est loin de
se laisser influencer négativement par une culture occidentale quelle qu’elle soit.
L art islamique est capable d’absorber cette culture dans sa propre sphere de fagon
a ce qu’elle lui confére un trait de beauté supplémentaire.

5/ Lartiste arabe musulman a instrumentalisé la mondialisation d’une manigre
positive pour son profit et pour le bien méme de I’art islamique. Il a pu présenter
ses ceuvres au monde entier & travers de sites artistiques spécialisés qu’il a crées sur
le réseau international du web - internet-, au lieu de se contenter de les présenter
localement dans les espaces limités, des galeries et des musées.

6/ La mondialisation est une réalité€ qu’il serait contre productif de rejeter en bloc.
C’est un courant qui a commencé par le domaine économique et qui s’est étendu
au politique et au culturel. Cette réalité est une vérité tangible et nous ne pouvons
la nier.

2/Recommandations :
Le chercheur recommande ce qui suit :

1/ Ne pas avoir peur de s ouvrir i la culture mondiale. Cette étude a montré que la
mondialisation présente des aspects positifs que nous pouvons exploiter au profit de
I’art islamique 2 c6té d’autres négatifs que nous pouvons contrdler. Cette attitude
est plus productive que celle du rejet absolu de la culture de la mondialisation.
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2/ Enseigner la culture de la mondialisation dans les instituts et les universités
spécialisés dans les arts et I'éducation artistique, partant de la conviction qu’il
s’agit d’'un moyen moderne et contemporain de communication culturelle avec
Iautre sans se départir, pour autant, de la nécessité de préserver 1’identité culturelle
sociale et morale de la société arabe.

3/ Réaliser plus d’études et de recherches pour mieux cerner les influences de la
mondialisation sur les différents domaines de 1’art musulman afin d’en dégager les
aspects négatifs et positifs pour mieux les corriger ou les renforcer et les cultiver.

4/ Exploiter positivement I’apport du réseau mondial de communication — internet
- et ce qu’il offre en données aux apprenants et aux chercheurs afin de consolider
davantage 1’enseignement et 1’apprentissage et faire en sorte que cet instrument
contribue 2 I’émergence de créateurs capables d’inventer et d’innover dans les
différents domaines scientifiques et artistiques.
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Le ruisseau de la créativité entre la raison et I’esprit

Mohammed Kamal






Introduction :

La diversité humaine est de toute évidence le pivot de la création de 'univers,
avec toutes ses manifestations sensorielles et intuitives. Et c’est cela qui enrichit les
mécanismes de la vie, au travers d’une terre sphérique fondée sur les différences des
reliefs géographiques qui ménent 2 leur tour a des différences manifestes dans les strates
historiques accumulées par les nations. Dans cet ordre d’idées, nous constatons chez
I’homme cette passion de la découverte, 2 laquelle Dieu I’a prédisposé, et qui le porte 2
explorer I'inconnu par le biais de la raison et de I’esprit. La raison s’appuie sur les sens
de I’ouiie, de la vue, du toucher, de I’cdorat et du goilt, a c6té de sa capacité A classer les
données mentales dispersées, alors que 1’esprit aspire au champ immense de I'intuition,
en dépassant les remparts inaccessibles de la raison, avec une transparence apte, parfois,
a transformer en une réalité concrite les réves, les impressions, les prévisions et les
inspirations.

Il arrive que la raison devance I’esprit dans 'opération intellectuelle, et inversement,
de méme qu’elles peuvent toutes deux fonctionner de concert dans I’exploration des
mysteres. Mais il est certain qu’elles ne peuvent se passer I’une de I'autre. Le rdle assigné
a ces deux dons divins est un sujet de controverse entre les nations, au point que les choix
intellectuels varient d’un peuple A I'autre, entre théories rationnelles et philosophies
spirituelles, conjectures mentales et certitudes confessionnelles, a telle enseigne que
I’histoire est devenue semblable 2 un ruisseau qui puise dans le puits de la créativité
afin d’abreuver I’humanité entiére, 2 travers une terre fécondée par la raison et irriguée
par P’esprit. A partir de cette vision humaine, intuitive et €quilibrée, s’est développée la
relation entre les deux pdles fondamentaux de I’Histoire que sont I’Orient et ’Occident.

Cependant, tous les chercheurs équitables sont unanimes quant i la prééminence
de I’Orient en mati¢re de réalisations scientifiques et de créativité et quant a son réle de
pionnier dans le processus évolutif du monde. La plupart d'entre eux reconnaissent sa
contribution dans I’introduction de la civilisation en Occident, la modernisation de ses
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concepts et son émergence du tunnel obscur dans lequel il vécut durant les siecles des
ténébres. Un tel point de vue de notre part est moins un parti pris pour notre « orientalité »
qu’une réflexion objective qui obéit 3 une méthode historique et documentaire bien établie,
abstraction faite de la légitimité de la position tendancieuse issue de I’enracinement dans
un patrimoine oriental dont nous ne pouvons nous défaire, d’autant plus que nous avons
publié, dans ce sens, un ouvrage sous le titre de Wahj Achchark (= L'Ardeur de I’Orient),
dans lequel nous avons traité les différences historiques et créatives dans I'univers de
I'image, entre 1'Orient et I’Occident, sur les deux axes que sont I’affluent et le produit.
Autrement dit, nous allons clairement adopter, 2 la fois, la neutralité de la raison et la
partialité de Iesprit. Il n’y a pas de texte, en effet, qui ne se réclame d’une appartenance
2 une nation et qui ne porte dans sa matrice des embryons historiques, géographiques et
religieux. Malgré la situation critique par laquelle passe actuellement la Umma et qui,
au passé comme au présent, est régie par les mémes systémes de relations verticales, &
différents moments de I’histoire, 2 c6té de la boulimie colonialiste bien ancrée dans la
pensée occidentale, nous demeurons convaincu que la relation Orient/Occident se préte au
dialogue des civilisations, aux polémiques de la créativité et & I'émulation intellectuelle,
pour peu que 1’Occident le veuille et qu’il renonce a son arrogance et a sa présomption
en faveur de la rationalité et du bon sens. A I’histoire et aux réalisations humaines d’en
juger!

Malgré les événements actuels qui prouvent que le conflit des civilisations domine
la scéne internationale, nous allons, dans le cadre restreint de cette étude, suivre de la
manigre la plus conciliante, les traces de la nature humaine dans le dialogue polémique
afin de parvenir 2 une langue créative au sein de P’espace de I'image, qui se fonde
sur le dialogue et I’échange des idées, non sur I’écartement et I’exclusion comme fait
I’ Autre avec ses manigances, ses leurres et son refus de reconnaitre le vol des richesses
intellectuelles et artistiques de I’Orient. Il va de soi que nous allons nous appuyer sur les
données de |’Histoire, les proportionnalités (la relativité) de 1'image et les fondements de
I'identité, de manitre 2 frayer le chemin pour 1’écoulement des affluents que le ruisseau
de la créativité charrie entre la raison et I’esprit.

Gentse de Vart, d’un point de vue historique :

Les chercheurs considerent, 3 1’'unanimité, que 1'art avait eu, d’abord, durant le
néolithique une fonction utilitaire liée aux besoins de ’homme, avant de connaitre
une finalité esthétique. Ainsi le silex fut-il utilisé a 1’état brut avant d’€tre modifi¢ et
affiné 2 1’2re paléolithique pour enfin passer a 1’état de pierre polie a I'dge néolithique
et constituer le point de départ de I’art primitif. A ce stade, I'image était exploitée en
fonction de certaines croyances qui la dotaient du pouvoir sumaturel de chasser le mal ou
de prémunir du danger.
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Par la suite, & I’dge énéolithique, on se servit de certains minéraux 2 la place de la
pierre, jusqu’au jour od les Egyptiens descendirent du plateau vers le fleuve du Nil en
quittant la chasse pour I'agriculture et, dans un grand élan méditatif, voulurent sonder
les profondeurs de I'univers et connaitre son étonnante architecture. A la méme époque,
on vit se dessiner les traits de 1’Orient A travers la foi en la résurrection et en le jugement
dernier et I'intérét accordé 2 la vie intermédiaire. Des statues de dieux intercesseurs virent
le jour et on commenga A découvrir I’esprit BA dans sa relation avec le corps KA, avec
la conviction de la réintégration inévitable de I’esprit dans le corps aprés leur séparation.
L’engouement pour 1’au-dela et pour I’exploration de I’inconnu était 2 son comble. 1l
y eut alors une premiére tentative véritable d’établir un pont entre le monde visible et
le monde invisible & travers la pyramide dont la structure rend compte de la relation a
énergie ascendante entre la terre et le ciel. Cet édifice spirituel constitue probablement
le fondement des arts orientaux ultérieurs. L’examen de son architecture montre que la
pyramide est constituée d’une base carrée 2 partir de laquelle s’élévent quatre triangles
inclinés vers le sommet, qui se rejoignent en un point appelé « butte primordiale », ayant
la forme d’un carré plus réduit que celui de la base, ce qui explique le rapport de variation
proportionnelle entre le rétrécissement de la forme et ’intensification de 1'énergie
ascendante. A la méme époque, dans les quatriéme et cinquidme dynasties, apparut ce
que I'on désigne par I’expression « textes des pyramides », sorte de développement
impétueux de conceptions religieuses qui concernaient la personne du roi avant de se
généraliser, plus tard, & I’ensemble du peuple. Ces textes contenaient également des
pratiques qui se retrouverent ultérieurement dans les religions révélées, entre autres le
lavage des morts, la levée du corps, I'inhumation, le baptéme et divers rites cultuels
qui donnerent plus d’ardeur aux représentations de ’invisible et a la conviction de son
existence. A ce tournant de I’ histoire, les Egyptiens découvrirent I’écriture, dont les signes
étaient proches des symboles et aussi des idéogrammes chinois et de certaines familles
linguistiques hindoues et japonaises. Ces peuples sont tous des piliers au sein de la culture
orientale qui se fonde dans la signification des signes sur la peinture et le dessin beaucoup
plus que sur I’alphabet. Dans cet ordre d’idées, nous ne pouvons omettre de parler de
I’invention de I'imprimerie et de la gravure par les Chinois, a la deuxiéme moiti€ du IXe
siecle avant J.-C, car c'est une grande étape dans la voie de I’art.

A ce stade-12, 1’Occident n’avait pas encore commencé son itinéraire dans le domaine
de 1a création dont les premiers signes apparaitront A la deuxiéme moitié du VIIle siécle
avant J.C, avec les Grecs, influencés par les données de la civilisation de L’Egypte antique,
en I'occurrence les cérémonies funéraires et la représentation mythique. Lorsqu’en Pan
666 avant J.-C. ils pénétrerent en Egypte sous le commandement d’Alexandre le Grand,
qui essaya de se rapprocher de la religion des Egyptiens par le biais d’Amon, il y eut ce
que nous appellerions un « pacte religieux » a travers ’'union du dieu égyptien Osiris
et du dieu grec Dionysos, union qui fut couronnée par la naissance de Sérapis. Nous
voudrions, 4 ce point-ci, signaler la présence du dialogue a cette époque malgré le fait
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que les Grecs étaient les conquérants et qu'ils interdisaient aux Egyptiens le service
militaire. Mais ils étaient conscients que la religion était le point d’appui de la culture
égyptienne. Plus tard, elle aura le méme rdle au sein de la civilisation orientale dans son
ensemble. Quelques temps aprés, pourtant, les Grecs changérent d’optigue et portérent
un intérét considérable 2 la culture de la raison et & son potentiel dans I’exploration et le
dévoilement de I'inconnu. Cela est bien manifeste dans leurs représentations sculpturales
et picturales qui demeurent encore aujourd’hui comme un tremplin pour les conceptions
artistiques occidentales, en commengant par Polyclete et Phidias pour parvenir 4 Michel-
Ange, Léonard de Vinci, Raphatl, Degas, Rubens, Ingres et bien d’autres parmi ceux qui
se sont basés sur le langage du corps et ses reliefs tentateurs, incluant les seins, les fesses
et les organes sexuels, avec un grand souci pour les détails matériels les plus minutieux
qui se conforment aux mutations sociales occidentales. Méme quand elle apparut sur la
sceéne, I’Eglise s’était montrée obstinée et autoritaire, sans compter qu’elle avait séparé de
fagon aberrante, I’esprit du corps. Tout cela avait généré des pratiques opportunistes telles
que I’inquisition et le trafic des indulgences.

Les mutations de P’instinct et les fondements de la foi :

D’un autre c6té, la pensée orientale prenait de I’extension dans le prolongement
naturel de ses racines. En effet, alors que toute la zone était imprégnée de la culture
grecque qui se fondait, avec beaucoup d’originalité sur I’imitation et qui se laissait séduire
par le visible et le leurre du paysage visuel limité, il se produisit, de nouveau, un retour
inattendu vers les sources de I’Orient, avec I’avénement du christianisme, qui réhabilita
la magnificence de I’esprit et I’inéluctabilité de la résurrection et du Jugement demier.
S’ensuivit une lutte entre cette religion et le paganisme romain qui avait hérité a peu
prés toutes les idées grecques, entre autres, la non-croyance en la résurrection. Malgré
cela, il y eut beaucoup de convertis qui se ralli¢rent au christianisme sous I’effet du
dialogue ou par libre conviction. A partir de 13, on vit apparaitre dans le monde oriental,
de nouveaux procédés artistiques qui avaient un rapport étroit avec de longues périodes
antéchrétiennes, comme I'incrustation, le feuillage, les motifs floraux, la fructification,
I’arrondissement, I’équarrissage, le pointillage, le nivellement, les découpages de
Parabesque et d’autres combinaisons de formes qui exprimaient I’aspiration 2 1’absolu.
S’y ajoute I’iconographie, comme sécrétion naturelle de la nouvelle religion, distincte
de I’iconographie du christianisme occidental qui tendait & peindre le corps et A mettre
Paccent sur ses détails les plus infimes, bien que les deux visions se fondissent sur le
miracle de la naissance du Christ et sa crucifixion, du point de vue du dogme chrétien.
C’est 12 une différence qualitative entre les deux conceptions, orientale et occidentale, au
sujet de réalités qui ne sont qu’une seule et méme chose, ce qui consolide la nécessité du
dialogue circulaire, ce ruisseau de la créativité qui abreuve, dans son mouvement rotatif,
ses fideles avec la quintessence de la raison et de I'esprit.
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Les arts islamiques a travers les si¢cles :

Dans le prolongement de I'itinéraire religieux évoqué plus haut, la religion
musulmane, qui apparut en Arabie en 610 de I’¢re chrétienne (au premier tiers du Vlle
si¢cle), n’avait pas d’art propre 2 elle et ne prétendait point écarter ou renier ce qui avait
précédé, ni prendre son autonomie par rapport au passé. Bien au contraire, le prophéte
Mahomet (Que la paix et le salut de Dieu soient sur lui) tenait & préciser que son message
était le couronnement d’autres messages antérieurs et que, en sa qualité d’ultime prophate,
il ne faisait que poursuivre un itinéraire prophétique que d’autres avaient commencé avant
lui. Pour cette raison, I'Islam avait entamé le dialogue dés qu’il entreprit la conquéte des
territoires voisins, la Palestine d’abord et la Syrie en 632, puis 1’Iraq en 637, I'Egypte en
639 et enfin I'Iran en 642. Bien entendu, les musulmans avaient beaucoup emprunté aux
arts des ces pays et allaient méme jusqu’a conserver la saveur créative de chacun d’eux.
En conséquence, il faudrait réviser la formule en usage des « arts islamiques » et parler
plutét de I’« art islamique » de I’Egypte, de I’art islamique de I'Iran, de P'Iraq, etc.

En vérité, 2 la naissance du prophete (Que la paix et le salut de Dieu soient sur lui),
I’ Arabie était située aux confins des deux empires perse et romain. La lutte des nouveaux
conquérants contre ces deux empires continuera jusqu’a la conquéte d’horizons lointains
des deux cotés, Est et Ouest. 11 a été attesté que la religion musulmane ne combattait pas
les religions autochtones des territoires conquis mais qu’elle les protégeait, préservait
et respectait leurs dogmes ainsi que leurs biens et propriétés. A partir du régne des
Omeyyades (de 661 a 749), un intérét véritable fut accordé a un patrimoine artistique
spécifique. Lorsqu’en 661, le Califat fut transféré de Koufa 2 Damas, I’empire romain
s’étendait du coté ouest vers I’Espagne et le littoral de ’océan atlantique et du coté est
vers le nord de I’Inde et les frontieres de la Chine. A 1’époque des Omeyyades, le dialogue
en matiere de créativité fut établi avec I’Autre, en ce sens que les Omeyyades entrérent
en relation avec, d’un c6té, la civilisation romaine chrétienne et byzantine de la Syrie
et de I’Egypte et, d’un autre c6té, avec les Perses présents en Syrie et en Iraq et ce,
parce que le territoire €tait sous domination byzantine lorsque les Arabes le conquirent
aux dates citées supra. Les territoires en question avaient conservé beaucoup d’éléments
artistiques des Hellénes et des Romains polythéistes ainsi que certains traits sassanides,
compte tenu du lien avec I'Iran. A ce tournant de Dhistoire, le dialogue de la créativité
avec I’ Autre était bien en vigueur, semblable 4 un ruisseau en rotation entre les filtres
de la raison et de I’esprit. Malgré les impératifs religieux et géographiques, la nouvelle
religion avait choisi d’emblée de tirer profit des réalisations de I’ Autre, plutdt que de lui
&tre hostile. A I’époque omeyyade en particulier, les arts commencérent a resplendir avec,
comme point de départ, I’assimilation des réalisations de la contrepartie. L’architecture,
surtout celle des mosquées, connut une évolution remarquable, en tirant avantage de Part
chrétien de Syrie, du temps du Calife Abdelmalek Ibn Marwan, avec la construction de la
mosquée du D6me du Rocher, considérée comme 1’une des plus importantes réalisations,
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et également la Grande Mosquée de Jérusalem, la Mosquée omeyyade de Damas, la
Mosquée de Sidi Okba 2 Kairouan et la Mosquée Azzaitouna 2 Tunis. La conception du
Dome du Rocher décele a I’examen une ressemblance avec certaines églises de Syrie,
entre autres 1’église Saint-Jean de Jérach qui fut bitie dans le palais de Constantin, en
forme de cercle a I'intérieur d’un plan carré. Citons aussi 1'église de I’ Ascension qui fut
construite au IVe sicle sur le mont des Oliviers, en Jordanie, selon un plan octogonal, &
Iintérieur duquel se trouvait un cercle entourant le rocher d’oll le Messie avait pris son
ascension vers le ciel. Quant aux domes, ils étaient déja connus en Syrie lorsqu’elle fut
conquise par les Arabes qui y trouvérent des églises aux domes en bois. Par ailleurs, les
mosaiques découvertes 3 Madaba, en Jordanie, prouvent que la ville de Jérusalem était
congue selon un plan circulaire. Certains €léments esthétiques, qui n’étaient pas connus
avant I’Islam, avaient été introduits dans I’architecture de la mosquée. Il en est ainsi du
minaret qui semble étre une imitation des tours annexées aux lieux cultuels de la Syrie
et dont la conception était passée en Egypte pendant le régne de Moawiya, ainsi que
du Mihrab concave et du Minbar, considérés comme éléments esthétiques et utilitaires,
connus des églises avant les mosquées. En ce qui concerne 1’architecture palatiale, il a
été attesté historiquement que les Omeyyades au pouvoir avaient exploité, apres les avoir
restaurés, les palais romains en ruine qui se trouvaient & I’orée des campagnes et sur la
route du désert. Yazid Ibn Abdelmalek avait ainsi fait restaurer Qasr Al-Muwagqgqar et en
avait fait le centre palatial du désert. Les Omeyyades avaient, en outre, béti les palais de
Qasr Al -Hayr Achcharki, Qasr Al Hayr Al -Gharbi, Mchatta, Tba, Al Mafdjar et Al-
Minya, sur le modele byzantin et en faisant appel a des magons et ingénieurs byzantins.
Dans le prolongement de cette voie créative, les décorations architecturales en mosaique
furent influencées par I’art byzantin. La décoration du D6me du Rocher est I'une des plus
anciennes adaptations de I’ornementation végétale a base de palmier, de pin, de feuilles
d’acanthe et de divers fuits tels que les raisins et les grenades. Il est & remarquer que la
plupart des procédés ornementaux de cette époque constituaient une imitation des arts
grecs et byzantins et également des arts hellénistiques et sassanides avec, cependant, des
modifications qui tenaient compte des nouvelles nécessités religieuses et sociales.

L'attrait pour les arts de I’Autre s'étendit 2 la peinture murale, 4 ’ornementation
sur le stuc, 4 la gravure sur bois, au fagonnage des métaux et & d’autres arts, majeurs
ou mineurs. A ce point de notre étude, il semble évident que ce sont les Omeyyades qui
cristallisérent les véritables traits  d’un art propre 2 la nouvelle religion, en se fondant
sur les réalisations de I’Autre mais avec un outil d’inspiration semblable 2 un filtre qui
procéde par des suppressions et des ajouts pour aboutir & une production créative érigée
sur le dialogue et non sur le discrédit et I’effacement. L’école omeyyade était ainsi un
creuset d’arts hétéroclites romains, byzantins et perses, réunis tous en un seul moule griice
auquel I’art islamique acquit une nouvelle physionomie qui exerga son influence sur tous
les territoires dépendant des Omeyyades. Nous nous sommes sciemment étalé sur cette
période car, de I’avis général des savants, elle représente la pierre angulaire de cet art
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nouveau-né qui est passé maitre en matiere de dialogue et non de conflit de civilisations.

Litinéraire des arts islamiques se poursuivit dans les diverses contrées, au cours
de la premitre période abbasside, en Iraq, au Nord de I’ Afrique, en Egypte, en Iran, &
Khorassan et en Afghanistan, dans tous les domaines : architecture, sculpture sur pierre
et sur bois, peinture murale, céramique, art du livre avec la calligraphie, la dorure,
I’illustration et Ia reliure, sans omettre le textile dans toutes ses variétés. La reléve fut
ensuite prise par les Toulounides, les Bouyides, les Samanides, les Ghaznavides, les
Iikhanides, les Timourides, les Mamelouks (Bahrites et Burjites), les Safavides, les
Ottomans et ainsi de suite jusqu'a ce que les véritables traits des arts se fussent bien
consolidés dans les divers territoires et aux différentes époques du régne musulman. Ces
arts avaient tiré le meilleur des réalisations de 1’ Autre, au moyen de I’appropriation qui
vise 2 assimiler le produit importé et a le filtrer A travers la surface spongieuse soumise
aux constantes de 1’identité qui se fondent sur des motivations historiques, géographiques
et religieuses dont la soif de créativité est étanchée par la raison et I’esprit.

Les passerelles du commerce, des conquétes et expéditions :

Comme nous faisons preuve de tolérance a I'égard de 1’Autre sur les plans de la
pensée, de la religion et de la créativité, lui aussi devrait se mettre au diapason et admettre
le principe de I’influence mutuelle, car c’est réellement une vérité historique inévitable
qui s’est concrétisée A travers de nombreuses passerelles dont les plus importantes
étaient les anciennes routes du commerce. L’Egypte, a titre d’exemple, contractait de
nombreuses relations commerciales avec ses voisins de toutes parts. Cette activité, du
temps des Ptolémées et des Romains, connut une grande prospérité via la mer Rouge,
1’Océan Indien et les mers de I’Extréme-Orient jusques en Chine. Pour ce qui est des
réseaux terrestres, les plus importants étaient la route qui longeait les cotes de I’ Arabie
jusqu’aux centres urbains du Machreq, et la route de I'fle qui reliait Antioche  la Chine
par la passe Khyber et qui comportait des branchements en direction de la Perse, de
Bactria, des monts Pamir et du bassin du Tarim. Dans ce méme ordre d’idées, en ’an
166 de I'ere chrétienne, eut lieu la premiere expédition diplomatique entre Rome ¢t la
Chine. Pour en revenir au commerce, les marchands européens, aprés un long séjour de
six mois dans la vaste contrée de 1’Orient, rentraient dans leur pays et relataient & leurs
compatriotes les choses vues et entendues. Les contacts entre I’Orient et 'Occident se
faisaient également par voie maritime, via le Cap de Bonne-Espérance. D’un autre c6té,
les conquétes islamiques avaient amplement marqué 1'Occident, en parvenant aux rives
de la mer Méditerranée et aux cdtes de I’océan Atlantique.

L’invasion arabe de la Sicile, puis d’Appolia et de la Calabre, laissa des traces
manifestes dans tous les domaines, artistiques et culturels en particulier. C’est ainsi que
le style arabe fit son apparition dans les palais et les mosquées construits par les Arabes
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et que la gravure et I'omementation islamiques furent exploitées dans la décoration de
la Chapelle palatine, édifice bati au Xle siecle 2 Palerme, en Italie (Sicile). Les Arabes,
ainsi que les Occidentaux, empruntérent aux Perses les arcs outrepassés connus sous le
nom d’arc gothique. L’art gothique lui-méme prit & I’architecture arabe la forme des
minarets construits selon un plan carré surmonté d'une partie octogonale, au-dessus de
laquelle se trouve une partie circulaire. La plupart des églises étaient baties sur ce modele,
En 1063, la ville de Pise, qui s’était alliée 2 la flotte de Génes pour expulser les Arabes
de Sardaigne et qui avait aidé les Normands 2 s’emparer de la Sicile arabe, commenga
a construire ses cathédrales argentées en puisant dans les butins usurpés aux Arabes,
Depuis la chute de Palerme, I’architecture européenne resplendit de 1’héritage esthétique
de I'art arabe. L’Andalousie, avec une population composée entre autres de Goths
occidentaux arriérés et de berbéres maghrébins, connut, pendant & peu prés huit siécles,
a partir de 711, une période de prospérité et de splendeur dans tous les aspects de la vie,
notamment de I’art qui, grice & sa souplesse et & la saveur de son rythme simple, exerga
son influence jusqu’a la Renaissance, sur les arts germaniques et européens, comme
en témoignent le Palais de I’Alhambra 4 Grenade, la Grande Mosquée de Cordoue et
la tour de la Giralda a Séville. N’oublions pas aussi d’évoquer Avicenne qui, en tant
que philosophe, rayonna sur 1’ Andalousie et plus tard sur d’autres contrées. Les styles
islamiques se conservérent en Espagne dans 1’architecture et la fabrication d’objets d’art,
méme aprés le déclin des Arabes et la chute de Grenade en 1492. L'influence islamique
était bien visible aussi a Tolde, a travers I'ornementation des églises, la fabrication du
textile et la gravure sur bois. Le Palais de Séville, surtout, pouvait se vanter de la beauté
architecturale arabe. Quant aux Croisades (1095-1294), elles marquérent profondément
la relation entre I'Orient et 1’Occident qui passait par une grande crise au début de ses
campagnes colonialistes. L’Histoire montre, en effet, que les motivations des Croisades
étaient économiques et non pas religieuses comme on le prétendait. Ainsi, le 27 novembre
1090, dans le sud de la France, en Auvergne, & Clermont, le pape Urbain II, devant une
foule de chrétiens réunis dans une vaste cour, commenga son préche nourri d’hostilité
contre la Palestine par une description de la situation déplorable de I’Eglise catholique,
de la misere et du sous-développement qui régnaient en Europe. La religion servit de
prétexte & I’Europe pour s’emparer des trésors de 1’Orient, c’est-a-dire de ses objets d’art,
ses palais, ses joyaux, ses bibliothéques et ses monuments. A partir de 1, commenga le
transfert de I’art oriental vers I’occident, surtout en ce qui conceme le textile et les étoffes,
sans parler de I'imitation de divers styles artistiques tels que 1’arabesque, la décoration a
motifs géométriques et la gravure. Ajoutons a cela I'adaptation par les Croisés d’un usage
oriental qui consistait 2 couvrir le sommet des forteresses d’un chapeau de pierres, style
qu’on peut remarquer dans la citadelle de Leernes en Belgique et la forteresse de Roudel,
en Allemagne. L'architecture gothique, dans les villes du sud de la France, en Italie et
en Sicile, était aux Xle et XIle siecles, nourrie d’éléments architecturaux islamiques. On
décle, de méme, dans I’art chrétien d’Europe, une imitation de styles islamiques comme
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la planéité et les formes géométriques en architecture. Apres le retrait des Croisés et leur
départ des terres d’Orient, les routes du commerce se rouvrirent et le transfert des ceuvres
et objets d’art orientaux vers 1’Occident se fit plus intensif,

L’examen attentif de ce que nous avons passé en revue montre que les arts islamiques
sont une sorte de creuset qui, en toute conscience et avec un esprit émulatif, a su tirer
profit des arts de ses prédécesseurs : Perses, Chinois, Iraniens, Egyptiens, Romains, Grecs
et Hindous. Il les a ensuite assimilés a I'intérieur d’un moule esthétique trés spécifique
qui s’est développé tout au long de 1’évolution chronologique et de la dynamique sociale.
Par la suite, I'influence occidentale s’exer¢a de nouveau, pour les raisons historiques
précédemment évoquées, ce qui conforte I'idée que la relation artistique entre I'Orient et
I’Occident est avant tout un dialogue des cultures, malgré I’occultation de cette notion
et 'absence d’un tel objectif a différentes périodes pendant lesquelles I’expansion
colonialiste I’emporta sur la tolérance. Ce fut le cas des Croisades et des campagnes
ultérieures contre 1’Orient, considéré comme objet de convoitise par les Anglais, les
Francais et les Italiens qui en arriverent A se partager ouvertement les territoires sans le
moindre scrupule. Malgré tout cela, I’attrait de I’Orient a perduré, son influence continue,
a I’époque moderne, a s’exercer sur I’ancien colonisateur et I'imprégnation artistique
interactive, tel un ruisseau, tourne sans cesse sous le contrdle de la raison et de I"esprit.

Les manifestations de P’influence réciproque :

D’un point de vue méthodologique, nous sommes tentés de voir, entre I’Orient et
I’Occident, une différence qualitative dans la perception de I’univers et de ses mécanismes,
et par 1a méme une différence dans les motivations de la formation de 'image chez
chacune des deux parties. Sur les plans philosophique et historique, I'Orient a tendance
a s’appuyer sur la force de I’esprit et sa capacité illimitée d’exploration et de mise en
lumitre, alors que 1'Occident se fonde, depuis sa naissance, sur I’action de la raison et
sur ses perrutations et combinaisons complexes. Compte tenu de 1’équilibre qu’il y a
eu entre la raison et I’esprit sur de nombreux axes historiques dont nous avons évoqué
quelques-uns, nous sentons le besoin d’éclairer davantage certaines manifestations qui
font alterner les phénomenes d’emprunt et d’influence.

A Pépoque des Mahayana, I'Inde fut conquise par Alexandre le Grand et entra
ainsi en contact avec la Grece. Les statues de Bouddha devinrent plus gracieuses et
ressemblerent i celles du dieu grec Apollon. Les dieux brahmaniques eurent leurs traits
plus fins et furent drapés de magnifiques tenues, semblables 2 celles des dieux grecs. Suite
a quoi les Hindous craignirent la perdition des spécificités spirituelles de leur sculpture.
Aussi revinrent-ils aux styles originels en donnant la primauté & I’aspect spirituel aux
dépens des détails rationnels précis. C’est alors qu’apparut, dans le district de Mysore, un
type de statues en pierre qui représente les traits spirituels de Bouddha 2 travers le figement
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du mouvement, la fixité du regard et la douceur psychique qui résulte de I’abstinence et
de I aspiration au salut de ’esprit.

Quant 2 I'influence des Egyptiens sur la pensée grecque, elle se manifeste au travers
des nombreuses représentations de dieux et déesses que les Grecs adoraient, comme
Zeus (dieu de ciel) et Aphrodite (déesse de la beauté). Pendant une certaine période,
toujours sous I'influence des Egyptiens, les Grecs crurent en la vie interm